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A extensa obra de Manoel de Oliveira (quarenta e nove filmes realizados 
até a data), afirma a existência de uma particular concepção de fazer cinema, 
atapetada numa atitude de constante experimentalismo. A inovadora 
produção estética deste realizador, assenta na forma como é trabalhada a 
composição dos planos. Assim, direccionamos esta investigação para o 
estudo e análise dos recursos estéticos significativos que operam na 
arquitectura cinematográfica de Oliveira para, desta forma, responder à nossa 
interrogação inicial: 
Que elementos estéticos concorrem para a estruturação imagética 
da obra oliveiriana? 
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The extensive work of Manoel de Oliveira (forty-nine movies directed 
until now) shows the existence of a peculiar conception in doing films, based 
on an attitude of constant experimentalism. The innovate esthetic productions 
of this director establishes the way how composition of plans are made. 
Thereby, we focus this investigation for the study and the analysis of the 
relevant esthetic resources that appear on Oliveira’s cinematographic 
architecture and, by this way, answering to our primary question: 




Key-words: cinema, camera, theater, plan, painting, word, image and 
objectivity. 
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“Eu sou uma consequência natural do meu temperamento, do meu 
conhecimento cinematográfico, da minha cultura que está concentrada em 
todo o meu cinema” 
(Oliveira in Cinemateca Portuguesa, 1981:38) 
 
 
 O cinema moderno constitui-se a partir de um novo paradigma que 
encontra no homem e nos seus contextos sociais a sua matéria narrativa. O 
real comanda as imagens, numa irónica ascensão espiritual. O conforto dá 
lugar ao desconforto, pois só com a ausência da comodidade imagética o 
espectador reage intelectualmente ao que visiona. A imagem cinematográfica 
através da sua capacidade de choque, consegue forjar o pensamento humano 
e desta forma contribuir para a evolução do mundo. 
 Importa aqui destacar o contributo de Manoel de Oliveira para a 
renascença de um cinema moderno. A sua obra hoje mundialmente aplaudida 
é fruto dum singular percurso artístico construído a partir de uma posição de 
total independência e intransigente atitude estética. As suas opções, são hoje 
constatadas como precursoras para o seu tempo: Aniki-Bóbó (1942) anuncia o 
movimento neo-realista italiano; O Pintor e a Cidade (1956) operacionaliza as 
teorias que reivindicam um cinema de mise-en-scene contra um cinema de 
montagem; Acto da Primavera (1963) é clonado por Pier Paolo Pasolini no 
premiado O Evangelho Segundo S. Mateus (1964); Amor de Perdição (1978) 
materializa a paixão em imagem usando uma fórmula artesanal; em Benilde ou 
a Virgem Mãe (1975) contra todos os princípios académicos denuncia o 
carácter artificial do espaço cénico, mostrando, sem pudores, a câmara a 
esventrar o estúdio de filmagem. 
Neste trabalho investimos na análise dos elementos que concorrem para 
a composição das suas imagens, direccionando a investigação para A 
Arquitectura do Plano Oliveiriano no sentido em que nos propomos perceber a 
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composição dos planos como um resultado da organização de vários 
componentes que resulta num todo com uma funcionalidade e um estilo 
pessoal. Neste sentido apontamos a nossa pesquisa para a sinalização e 
explicação dos vários elementos que entram na criação artística oliveiriana 
para, paralelamente, estabelecer correlações entre eles. 
A pertinência do tema é sustentada na constatação de que a realidade 
fílmica de Oliveira assenta na composição dos seus planos (Preto, 2008:18). 
Tendo em conta a natureza das matérias em questão, a metodologia de 
trabalho adoptou um paradigma qualitativo de investigação que permitiu uma 
articulação profícua entre componentes teóricos e práticos, de modo a 
possibilitar uma produção englobante e aprofundada sobre a complexidade do 
objecto do estudo definido. A dimensão teórica passou pela dissecação do 
conteúdo das obras publicadas sobre o realizador e posterior abordagem 
crítica. A parte prática é sustentada na análise fílmica de toda a obra de Manoel 
de Oliveira que sempre que pertinente é referenciada. 
O cinema de Oliveira propõe uma significante relação com o tempo 
cinematográfico, conferindo-lhe uma importante dimensão interior e afectiva. 
Com efeito se deslumbramos uma estrutura puritana na obra oliveiriana, ela 
deve-se à sua obsessão pela procura do amor absoluto que habita em todo o 
ser humano, e é precisamente esta determinação que vai mobilizar todas as 
suas personagens para o conflito com os papéis sociais instituídos. Esta zona 
de debate sobre a condição humana, habita toda a sua criação artística, 
produzindo riqueza expressiva na ambiguidade e não na resposta. 
 Distanciando-se de mecanismos comunicacionais como a montagem, as 
imagens de Oliveira já integram elementos conceptuais que fazem a mediação 
entre os planos, mas este exercício apela também para a nossa capacidade de 
imaginação, só possível com um esforço de respiração fílmica capaz de nos 
catapultar para um território de espiritualidade cinematográfica. Será possível 
filmar a alma humana? Manoel de Oliveira acredita que sim. 
Com uma rara intuição artística, Manoel de Oliveira, minimiza o uso de 
meios técnicos de expressão, pressentindo que o cinema moderno se 
reencontra na pobreza dos seus primórdios. Através de uma estética 
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minimalista, Oliveira ergue a sua obra à procura de imagens que mais do que 
serem observadas necessitam de ser lidas. É nas relações mentais que 
estabelece com o espectador que Oliveira concentra as suas intenções 
artísticas, mobilizando-o para um jogo de paciência aonde a narrativa é 
disponibilizada numa lógica não linear.  
 A forma demorada, pausada, como as palavras são ditas, projecta nos 
gestos uma ideia de falsa/artificial postura corporal permitindo a sedimentação 
da narrativa numa imagem que se assume como um acto puro de cinema. 
Construída a partir de enquadramentos directos e valores visuais significativos, 
a imagem assume uma elevada carga pictórica. Estaremos perante uma matriz 
cinematográfica que incluiria nomes como Bresson, Dreyer e Ozu? Não é aqui 
o local para o discutir, mas parece-nos que o tema congrega matéria de estudo 
perfeitamente legítima para despoletar uma investigação.   
A obra de Oliveira recebe contributos de várias expressões artísticas daí 
que seja comum falar-se em contaminações nos seus filmes, mas as outras 
artes não se introduzem de forma anárquica e incoerente na arte 
cinematográfica de Manoel de Oliveira, existe sim uma pessoal receita que 
destila as várias dimensões expressivas (pintura, palavra, som e teatro) e nos é 
devolvido sob a forma de um produto final valioso que só a arte da alquimia 
poderia alcançar. Desta forma não se poderá falar de contágio na obra 
oliveiriana mas sim de separação e confecção. 
Oliveira situa-se na vanguarda de uma luta artística que se recusa a ser 
dominada pelas fórmulas cinematográficas americanas. Perante a hegemonia 
de Hollywood, Manoel de Oliveira, a partir de uma latitude polar, aponta outras 
vias de fazer cinema. Sem o pretender, o cineasta, lidera um modelo 
divergente que nos propõe, através das suas imagens, outra forma de 
olharmos o mundo.  
As obras de Oliveira têm produzido uma relação difícil com uma franja de 
público mais desprevenido para enfrentar as suas peculiares opções estéticas 
daí que a minha sugestão vá no sentido de que um filme de Manoel de Oliveira 
seja encarado como um texto aberto que representa uma construção complexa 
e dinâmica, sendo o espectador convocado para assumir um papel importante, 
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activo, ganhando autonomia e desenvolvendo a capacidade de tomar decisões 
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1. A OBJECTIVIDADE 
 
 
“Vou buscar histórias que estejam escritas, histórias que sejam doutrem 
porque, assim, estou perante uma realidade à qual devo objectividade e é 
essa objectividade o que eu procuro” 
(Oliveira in Cinemateca Portuguesa, 1981:33) 
 
 
Em todos os filmes de Oliveira encontramos um denominador comum: a 
procura de objectividade. Os princípios orientadores da estética oliveiriana 
conduzem-nos à procura de uma realidade que mesmo quando ficcionada é 
atapetada por informações factuais. As suas ficções são “uma narração 
verídica, no sentido que pretende ser verdadeira, até na ficção” (Deleuze, 
2006:167). O realizador assume uma posição de honestidade com o 
espectador construindo imagens que têm correspondência com o real, 
produzindo um cinema que é um exercício contemplativo sobre a vida. 
 João César Monteiro comunga desta opinião quando escreve “Manuel de 
Oliveira faz, no contexto português, parte da pequena minoria de cineastas 
católicos (os outros são Paulo Rocha e, numa escala bem mais modesta, o 
autor destas linhas) para quem o acto de filmar, implica a consciência de uma 
transgressão. Filmar é uma profanação do real que tem por objectivo a 
restituição de uma imagem do sagrado” (Nicolau, 2005:141). O cinema de 
Oliveira é uma arte que simula a vida real, assumindo-se como um fantasma da 
realidade que se apropria da vida dando-lhe uma nova roupagem. 
Manoel de Oliveira procura a objectividade nas suas imagens, consciente 
que esta é sempre permeável à subjectividade, daí que, na sua opinião não se 
deve procurar a subjectividade, pois ela acaba por se infiltrar. Por outro lado 
considera também que a procura da objectividade é uma questão de 
honestidade com o público, pois a partir daquelas imagens é convidado a tomar 
uma posição activa sobre o que visiona (Costa, 2008:115). 
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Aquele cineasta reduz a intervenção da montagem nas suas obras por 
considerar que esta se afasta da objectividade. Assim, o plano fixo é o único 
recurso viável para registar a verdade que também é fixa. Como ele afirma”a 
montagem, ou seja, a mesma cena em vários planos, é o afastamento da 
objectividade, porque esta é como um globo forrado de espelhos” (Machado, 
2005:29). A mudança de plano coloca-nos num elevado nível de 
subjectividade, pois a verdade num outro lado é perspectivada de outra forma, 
logo existem uma infinidade de verdades cinematográficas em função do local 
de onde se filma a cena. A câmara fixa é assim uma solução caprichosa para 
alcançar a objectividade.  
Oliveira foge da sua personalidade e dos seus valores pessoais, 
deslocando o interesse do conteúdo fílmico para realidades que se lhe 
apresentam um fio condutor (como por ex. as obras literárias). O cineasta 
assegura desta forma a capacidade de constituir uma realidade 
cinematográfica que é estruturada em função de matéria objectiva: “assim, 
imaginar, criar e construir é para Manoel de Oliveira, a tarefa do artista que 
busca a verdade” (Ferreira, 2007:163). 
As narrativas oliveirianas assumem um carácter verídico dado que mesmo 
num registo ficcional pretendem ser verdadeiras. Na realidade a vontade de 
ficção que observamos em documentários como Douro Faina Fluvial (1931) e 
O Pão (1959), é paralelamente encontrada na procura de objectividade nas 
obras de carácter ficcional. Este persistente desejo de verdade faz do cinema 
de Oliveira uma obra construída com princípios éticos que quando analisada na 
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1.1. O RIGOR E A FRONTALIDADE DA CÂMARA 
 
 
“ (…) A mesma acção, com o mesmo tempo real, filmada com uma câmara 
imóvel ou em movimento não tem exactamente o mesmo tempo, a mesma 
durée, e que isso afecta, irreversivelmente, a composição do todo e a 
representação do mundo que dela decorre” 
 (Grilo, 2007:29) 
 
 
A obra de Manoel de Oliveira reflecte uma busca incessante de um 
cinema que filtra a mise-en-scéne a partir de uma austeridade imposta à 
câmara, que é remetida para a única função de registar o que lhe é colocado à 
frente. O percurso artístico de Oliveira evoluiu para uma dimensão 
cinematográfica que enfatiza o valor plástico da imagem. As experimentações 
de Oliveira apontam para a potenciação das possibilidades de modelar a 
imagem em função da qualidade estética do que é filmado, assumindo assim 
um carácter fotogénico para o seu material fílmico. 
 
 
Imagem 1. De costas a actriz Leonor Silveira na primeira aparição como Ema 
adulta em Vale Abraão (1993) 
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  O centenário realizador renuncia às técnicas de movimento de câmara, 
optando por um cinema que se identifica com a linguagem dos primórdios 
cinematográficos. Este retorno a um cinema primitivo é observado desde O 
Pintor e a Cidade (1956) onde Oliveira investe esteticamente nos planos fixos 
para deixar respirar na tela os ambientes urbanos da cidade do Porto. As 
emoções que o cineasta captura, são blindadas por um sistema de fixação do 
real, do qual a câmara é intermediária numa complexa representação artística. 
O cineasta assume um certo pudor para com as relações que possam ser 
estabelecidas com o público a partir dos exercícios que a linguagem 
cinematográfica possibilita com a câmara, “quando a câmara se move, logo se 
sente que alguém a fez mexer” (Oliveira in Machado, 2005:30). 
 Assistimos assim na obra deste realizador à extinção de determinadas 
práticas “numa progressiva anulação da câmara” (Preto, 2008:9), recusando 
estratégias de pirotecnia que alimentam truques ópticos e mecânicos, 
justificando esta opção da seguinte forma: “(…) art is an expression; technology 
is not an expression, it`s science. The movie camera is a scientific machine, not 
a work of art” (Oliveira in Rapfogel, 2008a:18). O cineasta centenário considera 
que o movimento de câmara distrai o público, retirando protagonismo à riqueza 
dos diálogos. Esta é uma estratégia que catapulta o cinema para a dimensão 
de espectáculo de diversão, mas do ponto de vista artístico é uma opção 
pobre.   
 Oliveira, num percurso de absoluta solidão, elabora um estilo que rompe 
com a tradicional estratégia da montagem - cut - que domina a estética 
cinematográfica dos seus contemporâneos, para deslocar os princípios da 
montagem do cinema moderno para “uma passagem ou uma pontuação 
puramente óptica entre imagens, operando directamente, sacrificando todos os 
efeitos sintéticos” (Deleuze, 2006:27).  
Gilles Deleuze refere que no cinema moderno a montagem já está na 
própria imagem directamente captada e nas suas variantes compositoras, 
eliminando ao máximo o trabalho de soldadura efectuado em estúdio. Estes 
pressupostos do cinema moderno apontados por Deleuze são comungados por 
Manoel de Oliveira como podemos, aliás, verificar pelas palavras deste último: 
“para mim, o ideal seria que o realizador se escondesse inteiramente por detrás 
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das imagens e que não se mostrasse pela manipulação da câmara” (Oliveira in 
Baecque & Parsi, 1999:69). O cinema de Oliveira minimiza os movimentos de 
câmara, para se concentrar nas variações compositoras do plano, 
direccionando a sua atenção para o mistério da vida, desconstruindo-a a partir 
do seu olho cinematográfico. Para ele o cinema é uma arte que regista o que 
de uma forma singular é colocado diante da câmara.  
 Os planos fixos revelam-se excelentes receptáculos de um cinema que 
procura registar a vida. A estaticidade da câmara revela-se a única via 
intelectualmente correcta para Oliveira vampirizar a alma humana, 
aproveitando a película para registar a existência do homem. A câmara define-
se, não pelos movimentos que efectua, “mas pelas relações mentais em que é 
capaz de entrar” (Deleuze, 2006:39), estando a sua vertente descritiva ao 
serviço de um exercício de pensamento que a remete para o papel de 
“consciência-câmara” (Idem). 
Para Oliveira a câmara fixa consegue tal como a fotografia imortalizar um 
lapso de tempo, para tal o realizador precisa de retirar o movimento ao tempo 
para lhe conferir imortalidade. Esta premissa resulta de uma evolução pessoal 
que passará por uma experiencia distante deste conceito que foi O Passado e 
o Presente (1972), filme que surge como que uma reacção artística ao Acto da 
Primavera (1963). O primeiro é o único trabalho de Oliveira em que a câmara 
assume as suas possibilidades voláteis e percorre o espaço fílmico como se de 
uma personagem se tratasse. 
 A opção estética de fixar a câmara é particularmente visível a partir de 
Benilde ao a Virgem Mãe (1975) aonde aquele cineasta define a unidade fixa 
cinematográfica (grandeza de tempo e acção similares que lhe confere 
coerência estética) como a forma de substituir o plano e que se propõe a 
registar uma realidade que é de uma dimensão teatral (sobre esta falarei mais 
à frente). Nesta fita, a câmara fixa-se no cenário do filme como que sendo uma 
figura sobrenatural que domina tudo o que se passa. O início do filme aponta 
para a artificialidade do espaço, quando aquela nos mostra o cenário aonde se 
vai passar a acção. É ela que nos arranca dos bastidores e nos introduz na 
matéria fílmica (Coelho, 1983:31), permanecendo como uma presença 
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fantástica ao longo do filme (sugerida pelos grandes planos e a proximidade 
com a acção). 
Por outro lado a posição da câmara tem de ser rigorosamente definida, de 
tal forma, que Manoel de Oliveira comunga da ideia de João César Monteiro 
que só existe um ponto de vista para a câmara, “porque a cena que se vê daqui 
não é a mesma que se vê de qualquer lado” (Machado, 2005:30). Desta forma 
o realizador define qual a sua perspectiva sobre a matéria fílmica a partir de 
uma só posição, e retira carga subjectiva à leitura que é feita pelo público. 
 
 
Imagem 2. Jantar de reencontro entre Husson (Michel Piccoli) e Séverine (Bull 
Ogier) no filme Belle Toujours (2006) 
 
 Os planos longos e minuciosamente enquadrados são uma constante na 
obra Oliveiriana e regularmente referenciados na obra de Jorge Leitão Ramos 
como o que a seguir citamos (2005:452): “Já muito perto do termo [Palavra e 
Utopia (2000)] há, por exemplo, um plano abissal. É aquele em que Vieira vai 
fazer um dos seus sermões e falar das quatro idades do homem, subindo as 
escadas de um púlpito. O realizador utiliza o mais inusitado dos pontos de 
vista, em contra picado, enquadrado de trás e mantendo esse lugar durante 
boa parte da pregação. A imagem é as costas de um homem enquadrado por 
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um rectângulo e olhada do fundo de um poço negro. Oliveira filma Vieira como 




Imagem 3. Plano de Padre António Vieira (velho) em Palavra e Utopia (2000) a 
que Jorge Leitão Ramos faz alusão 
 
 Parece-nos pois passível de afirmar que um dos elementos fundamentais 
da construção arquitectónica do cinema de Oliveira é a forma como ele usa a 
câmara e os ganhos de autenticidade que advêm da forma como ele ancora a 
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1.2. A PRECISÃO HISTÓRICA 
 
 
“Em todos os meus filmes, há um rigor histórico. Para mim isso é muito 
importante. Há pelo menos um respeito quando se trata de ficção, o 
transporte de um livro, um respeito muito grande pelo espírito desse livro. 
Nunca trair esse espírito. Modificá-lo, interpretá-lo, não se pode fazer um 
livro – o cinema não é literatura propriamente (…) o filme é uma 
consequência histórica. Resulta de uma consciência, de uma reflexão 
histórica. Não é uma coisa inventada por mim” 
(Oliveira in Museu de Serralves, org, 2008) 
 
 
Manoel de Oliveira estabelece para as suas filmagens uma série de 
critérios que lhe permite conferir rigor histórico às suas obras. Para tal o 
cineasta procura as fontes documentais históricas, mantendo-se fiel a elas para 
assim se manter o mais próximo possível da composição dos factos: “History 
seems to represent for him [Manoel de Oliveira] a kind of text, to be handled 
with the same respect for its integrity and inner logic” (Rapfogel, 2008b:16). A 
postura, a disposição das personagens, os adereços participantes têm todo um 
conteúdo histórico que é milimetricamente estudado para nos introduzir no 
ambiente de época que o filme retrata e no seu contexto social. 
Oliveira procura transmitir nas suas imagens um rigor histórico que 
viabilize a fidelidade nos factos narrados conferindo uma certa rusticidade às 
suas obras. Mais do que produzir um efeito cinematográfico, o cineasta 
ambiciona a precisão histórica: “É isso. Não gosto de circo no cinema, isto é, os 
efeitos pelos efeitos, para surpreender. Gostei de ouvir no Japão, que a crítica 
considerava aquilo circo. Actualmente no cinema há muito circo, demasiado 
circo. Está em ligação directa com o que dissemos da verdade e da ilusão. 
Este aspecto do cinema, bastante misterioso e fabuloso, é interessante, mas 
engana. É difícil estabelecer a fronteira, saber onde uma deve começar, onde a 
outra deve terminar. É a sobriedade, o respeito para com o histórico, a 
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preocupação em não deixar que a imaginação faça tudo o que quer” (Baecque 
& Parsi, 1999:88). 
 Em Amor de Perdição (1978) este cineasta trabalha com escrupuloso 
rigor o tempo e o espaço fílmico, resultando a obra num fiel retrato dos 
costumes e sentimentos do século XIX. A austera composição da imagem, a 
fidelidade ao texto de Camilo e a todo o seu contexto social, moral e político, 
transportam o espectador numa viagem pela História que será a base do 
sucesso que o filme obteve no estrangeiro. 
 
 
Imagem 4. Amor de Perdição (1978) e a rigorosa composição do plano 
 
 O próprio Camilo Castelo Branco parte para escrita da sua narrativa a 
partir de uma história verdadeira e então depois deixa-se levar pela sua 
imaginação, mas construindo uma ficção “cuja fonte é real (…) [e um] espelho 
da verdade” (Baecque & Parsi, 1999:76). 
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Manoel de Oliveira posiciona-se no lado oposto dos filmes históricos 
americanos que ignoram a informação dos cronistas em função de uma 
narrativa produzida pelo realizador ou argumentista: “mudam os quadros de 
época segundo a sua vontade e aquilo que julgam mais agradável. Vão ao 
ponto de imaginar os movimentos e as palavras das personagens históricas. É 
uma completa mentira!” (Oliveira in Preto, 2008:165). 
 No filme Non, ou a Vã Gloria de Mandar (1990) por ex. o realizador 
requisitou o apoio de três consultores históricos (Padre João Marques, Miguel 
Faria e Luís A. Oliveira) para o ajudarem a aproximar-se de uma veracidade 
factual: “Limitei-me aos cronistas, e estive sempre acompanhado por um 
históriador e por um especialista em batalhas daquela época. Foram as suas 
indicações que me conduziram a dirigir as batalhas do filme. Pretendia estar 
mais próximo dos factos do que dos efeitos” (Baecque & Parsi, 1999:187). 
 
 
Imagem 5. Batalha de Alcácer Quibir no filme Non, ou a Vã Glória de Mandar 
(1990) 
 
As imagens de batalha em Oliveira transmitem uma ideia de conjunto, 
através de esquemas de encenação conseguimos percepcionar como um todo 
se orienta no espaço. As batalhas são muito mais do que esquemas ou 
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coreografias complexas, pois nelas estão projectados factos históricos. Esta 
autenticidade pode obviamente assumir contornos diferentes em função da 
pessoa que interpreta a História. Oliveira ciente desta realidade, na obra O 
Quinto Império – Ontem Como Hoje (2004), para retratar a batalha de Alcácer 
Quibir baseia-se não em documentos portugueses mas sim marroquinos. Desta 
forma Oliveira distancia-se da abordagem da sua cultura, para perspectivar um 
acontecimento histórico em função dos relatos da sociedade que não é a sua. 
Em Amor de Perdição (1978), as cartas trocadas por Simão e Teresa são 
um material particularmente explorado cinematograficamente, pois contêm 
informação histórica quanto à forma afectiva como os protagonistas geriam os 
seus sentimentos. Manoel de Oliveira ao recorrer sistematicamente à literatura 
já está a condicionar os seus filmes à realidade do texto pois as suas 
adaptações são efectuadas num princípio de respeito pelo espírito desse livro, 
pondo de parte as veleidades de reformular o que está instituído no texto: “as 
obras devem ser respeitadas, ou melhor ainda, amadas tal qual elas são. 
Sendo assim, interpretar nunca é alterar, mas sim penetrar no âmago da obra e 
do autor, o qual está nela sempre implícito. Por outras palavras, interpretar é 
compreender, é conhecer, é amar. Enfim, a simples transposição de um para o 
outro meio de expressão é, só por si e se o merecer, um acto criador” (Oliveira 
in Museu de Serralves, 2008a:43). 
O Dia do Desespero (1992), filme sobre os últimos dias da vida de Camilo 
Castelo Branco foi por vezes catalogado erradamente de documentário. Na 
base desta afirmação estará o rigor histórico que o filme respira, pois Oliveira 
apropria-se do que as crónicas afirmam para construir o seu argumento: “Então 
aproximamo-nos de Camilo pelo que, nele, é histórico. Não fazemos mais do 
que aproximarmo-nos, porque não sabemos se ele fez tal movimento com o 
braço para a direita ou para a esquerda. Mas o que disse, sabemo-lo. É um 
encaminhamento para a verdade” (Oliveira in Baecque & Parsi 1999:62). Neste 
filme, Oliveira utiliza um retrato de Camilo Castelo Branco logo no início para 
nos introduzir na matéria fílmica. Através da imagem existente daquele autor, 
Oliveira transporta-nos para uma dimensão histórica bem definida. A fotografia 
ou o retrato são documentos de trabalho privilegiados pelo centenário cineasta 
para servirem de referência na composição do teor histórico: “O cinema de 
A Arquitectura do Plano Oliveiriano 
 
 
Teoria e Crítica da Arte – Estudos Artísticos  16 
Nelson Araújo 
Oliveira nunca foi tão longe na perscrutação da morte como em O Dia do 
Desespero: aqui nós vamos até ao túmulo e ao frio testemunhado por quem o 
desejara toda a vida e agora nele habita para sempre, Camilo Castelo Branco. 
De certa maneira, aliás, todo o filme é uma confrontação com a morte, O Dia 
do Desespero é feito de fantasmas. A vida, essa, filme de um outro tempo, 
passa na breve aparição de um retrato de Camilo que sucede ao genérico 




Imagem 6. Retrato de Camilo Castelo Branco no filme O Dia do Desespero 
(1992) 
 
O centenário cineasta fideliza-se ao contexto o máximo possível, tudo o 
resto que não sabemos, pode ter um toque pessoal influenciado pelo lado 
criativo do realizador, mas o contexto é religiosamente respeitado: “é a 
sobriedade, o respeito para com o histórico, a preocupação em não deixar que 
a imaginação faça tudo o que quer” (Idem, 88). Nas obras por si adaptadas ao 
cinema há uma constante preocupação em captar o ambiente histórico em que 
a narrativa se desenvolve. Amor de Perdição (1978) é filmado numa total 
fidelização ao texto de Camilo Castelo Branco, nenhuma parte do texto é 
abolida na versão cinematográfica, havendo uma correspondência rigorosa 
entre a narrativa literária e fílmica. 
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A narrativa oliveiriana ilustra constantemente um sentido histórico que 
confere uma larga dose de sobriedade às suas obras, mais do que um décor, a 
História define os alicerces de uma narrativa que explora os corredores da 
factualidade (Deleuze, 2006:127). As imagens de Oliveira transformam-se 
assim em registos de memória colectiva da identidade portuguesa. Os seus 
filmes serão para as gerações vindouras um testemunho para se perceber o 
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1.3. OS ACTORES-RETRATO E A NÃO REPRESENTAÇAO 
 
 
“(…) Para lá dessas palavras recitadas monocordicamente, sem expressão : 
mas que expressão têm os bonecos falantes?“ 
 (Pina, 1986:166) 
 
 
O cinema de Oliveira assume particularidades muito próprias que 
sustentam a existência de uma estética oliveiriana. O desempenho dos actores 
é sem dúvida uma das particularidades das obras de Oliveira que lhe confere 
singularidade. 
A representação é direccionada para os espectadores, negando nesta 
relação a verosimilhança dos papéis marcada pelo naturalismo e transparência. 
Acto da Primavera (1963) terá sido o momento de interiorização desta 
premissa estética: a ritualização de um facto teatral que vive dos gestos 
cerimoniosos e litúrgicos aonde a dicção assume relevância dramática. Com 
efeito, neste filme, Oliveira filma a representação popular da Paixão de Cristo 
captando toda a gramática que estrutura um ritual que tem origem no povo e 
“descobre que actores e personagens podem não ser desdobráveis e onde 
todo o conceito clássico de direcção de actores derrapa” (Ramos, 1989:287). 
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Imagem 7. Os habitantes da pequena aldeia da Curalha em Trás-os-Montes 
representando a Paixão de Cristo no filme O Acto da Primavera (1963) 
 
No filme posterior, O Passado e o Presente (1971), já estarão bem 
vincadas algumas das tendências representativas observadas no Acto da 
Primavera (1963); os protagonistas movimentam-se com um carácter 
fantasmático, o corpo funciona como um espectro ao serviço do texto. Assim o 
que Oliveira retira dos actores não é a sua interpretação, mas sim a sua 
imagem, a sua capacidade de assumir um retrato: “O personagem é sempre 
uma figura difusa, nebulosa. A partir do momento em que a gente encontra 
alguém que pode encarnar seriamente essa personagem, a personagem deixa 
de ser uma figura nebulosa para ser uma realidade. Então a personagem tem 
tudo o que o actor dá: o actor dá o seu corpo, a sua fisionomia, a sua 
expressão, o seu olhar, o seu rir, o seu sorriso, a sua voz e até a sua maneira 
própria de ser e de estar, o que é muito importante” (Costa, 2008:78). 
Perante esta filosofia, a escolha dos actores declara-se fundamental para 
o resultado final ser positivo, revelando-se este momento como particularmente 
angustiante para Oliveira, pois se a opção não tiver correspondência com a 
personagem, o actor não irá absorver toda a carga dramática que é inerente à 
personagem (Andrade, 2008:27). 
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 Neste contexto a escolha do actor assume particular importância, pois, é 
ele que insufla vida à personagem. O seu corpo, a sua maneira, a sua voz o 
seu teatro passam a ser parte integrante da personagem e a escolha é feita 
não em função da capacidade representativa mas sim pela potencialidade 
plástica que o actor tem para emprestar à personagem. “Se ele fez 
determinado gesto, não posso dizer que ele devia ter feito outro, porque seria 
arbitrário. Ele é o personagem e eu tenho de o respeitar” (Oliveira in 
Cinemateca Portuguesa, 1981:45). Os actores são portadores do retrato da 
personagem, não havendo uma evolução representativa, mas sim uma 
retenção da personagem na materialidade corporal do actor. 
Os actores não procuram a naturalidade e o mimetismo e logo fingir 
alguém que não são, mas sim a interpretação que fazem daquilo que estão a 
representar ou seja os actores emprestam o seu retrato-figura com todos os 
anexos teatrais daí decorrentes: voz, gestos, dicção, expressão e 
interpretação. Muitos são os exemplos das obras que verificamos esta 
distanciação da representação naturalista, mas atentemos no que diz Jorge 
Leitão Ramos (2005:108) sobre o filme A Caixa (1994): “(…) Fazem uma 
fricção [os actores] que, se a um primeiro tempo incomodam veramente, numa 
segunda ou terceira visões criam um picaresco subterrâneo e divertido, como 
se se tratasse de uma farsa de robertos e estivéssemos a inferir o gozo do 
bonecreiro em assim os manipular e fazer falar, sem preocupações de qualquer 
realismo – o gozo matreiro de um cineasta  completamente livre.” 
 Manoel de Oliveira subverte os códigos de representação recusando o 
naturalismo e o realismo, procurando nos actores uma plástica congruente com 
a narrativa. O cineasta não pede aos actores que construam uma personagem 
e vocalizem diálogos naturais, semelhantes à vida e verosímeis,”mas a de 
representarem eles mesmos a afectação do mundo em que vivem, símbolos 
portanto de uma situação (…)” (França e outros, 1981:32), assumindo-se os 
actores como um espólio sem vida interior na acção, ficando “corpo e voz 
entregues à opacidade de si próprios” (Coelho, 1983:131). 
Esta opção estética é singularmente assumida na obra O Dia do 
Desespero (1992), quando é o próprio actor a assumir uma existência 
diferente: “eu sou Mário Barroso”, diz o actor que vai fazer de Camilo, 
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explicando antes do inicio da intriga que vai emprestar o seu corpo para 
assumir a figura de Camilo. Mais uma vez, Oliveira entra em ruptura com o 
convencionado ao filmar os actores nas suas reais existências, não se 
limitando à sua representação dos actores: “Cerimonia espírita? É quase isso. 
Oliveira coloca os seus actores na velha casa de Camilo em S. Miguel de Seide 
e situa-nos num espaço de invocação. Cada um deles vai fazer de conta que é 
o respectivo ausente, Teresa Madruga figurando Ana Plácido, Mário Barroso 
fazendo de Camilo” (Ramos, 2005:93). 
 
 
Imagem 8. A actriz Teresa Madruga apresenta-se e anuncia a sua passagem à 
personagem Ana Plácido no filme O Dia do Desespero (1992) 
 
O cineasta procura que o actor interiorize o texto o mais possível, para 
nas filmagens ter uma interferência diminuta. Na direcção de actores, Oliveira, 
através de precisas marcações, preocupa-se em lhes transmitir de que forma 
pretende que eles se movimentem: “não digo, faço as marcações, isso faço. 
Porque essas marcações são fundamentais para eles fazerem uma boa 
representação. Se não tiverem essas marcações, andam perdidos e com as 
marcações, basta. E as marcações têm uma vantagem: é que eles nunca 
representam fora do quadro da câmara, o que seria inútil (Museu de Serralves, 
ORG. 2008).  
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 Estas coordenadas sem margem de erro e a forma muito própria de dizer 
o texto confere uma aparência fantomática aos actores que se caracteriza pela 
forma como falam sem se olharem (nem deslocarem o olhar para o fora de 
campo), mas olharem sem pudor a câmara, contrariando desta forma, todas as 
regras de realização cinematográfica. 
 
 
Imagem 9. Glória de Matos (Rainha D. Catarina) no filme O Quinto Império – 
Ontem como Hoje (2004) 
 
 As personagens fazem parte dum artifício assumido perante a câmara 
quando declamam o texto. A afectação dos actores na sua interpretação é 
enfatizada na vocalização do texto, pois aqueles mais não são do que fios 
condutores do guião. A falta de naturalidade nos gestos, na maneira de falar e 
no modo de proceder contrastam com a austeridade da dicção. Os actores são 
chamados a apresentar um texto e não a representarem. Transformam-se em 
“veículos duma carga erótica que subverte a sua própria aparência e que 
confere a instância privilegiada ao discurso teatral que tem por função debitar” 
(França e outros, 1981:93).  
Amor de Perdição (1978) terá sido a obra onde é mais enfatizado o estilo 
neutral da recitação do texto deslocando a acção para o domínio verbal: “à 
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leitura de uma aventura substitui-se a aventura de uma leitura” (Santos in Grilo, 
2006:93). Neste filme as personagens exteriorizam uma existência fatalista 
materializada numa representação sem expressividade e num aparente 
movimento congelado (Ferreira, 2007:166) que abre caminho ao protagonismo 
da palavra. De facto este filme é uma boa escolha para o estudo de uma das 
características da estética oliveiriana: a não-representação e o recitar do texto 
por parte dos actores. 
Em Francisca (1981), a (não) representação dos actores situa-se no limiar 
do inexpressivo, todos os olhares se recolhem numa ausência que até o cavalo 
no meio da sala parece confirmar com o seu olhar vazio. Também em Le 
Soulier de Satin (1983) as personagens assumem radicalmente uma aparência 
fantomática que se desenrola durante as sete horas que dura o filme. Num 
alucinante décor os actores caracterizam a sua presença pelo seu vazio 
psicológico e consequente inverosimilhança. 
Na obra oliveiriana os actores são convocados para verbalizarem a 
palavra escrita, funcionando como espectros das suas personagens, 
abandonando a sua aparência humana para dar lugar a uma presença que se 
situa entre o fantoche e o fantasma. Os actores são manuseados em função de 
um conceito estático da personagem, sendo requisitados para uma “presença 
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1.4. O ESPECTADOR-RECEPTOR ACTIVO 
 
 
“Nos filmes americanos, eles procuram que os espectadores adiram aos 
personagens. No meu cinema, eu faço tudo para que o espectador não 
adira” 
(Oliveira in Grilo, 2006:134,135) 
 
 
O cinema americano, com todas as regras de continuidade que o 
caracterizam, empenha-se em mimar o espectador, deixando-o iludir-se que 
está no centro do mundo. O cinema, principalmente o de ficção, tal como 
mecanismo de identificação, sempre implica, além de todas as negações 
culturais ou ideológicas, um espectador em estado de regressão narcísica, isto 
é, retirado do mundo como espectador. 
A ausência total de espírito crítico que algum Cinema cultiva no 
espectador, tem como função básica oferecer um prazer compensatório que 
leve o espectador para longe dos problemas do quotidiano (a sala de cinema 
isolada do mundo exterior serve aqui na perfeição para uma fuga voluntária ao 
dia-a-dia). O Cinema em que o espectador se envolve com a ficção totalmente 
iludido como se fosse verdade, provoca no público um fenómeno de projecção-
identificação com a matéria fílmica. Desta forma o espectador não é um 
receptor-participante da obra mas sim mais um elemento de um espectáculo 
magico (Morin, 1997:118/119). 
A fórmula cinematográfica que acima aludimos revela-se de tal forma 
standard que o próprio Manoel de Oliveira a revela sem espinhas: “(…) So the 
more pain is inflicted on the victim, the more the audience identifies with the 
victim, to the point where the spectator himself becomes a victim- and the other 
one a creator of pain. And when the victim finally takes revenge on the 
executor, the whole audience feels relieved, and that’s how good police film 
works – it’s a very simple way to get the public” (Rapfogel,  2008a:20). 
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A obra oliveiriana é construída a partir de princípios estéticos que 
convocam o espectador para uma tomada de posição sobre as imagens. 
Oliveira “não busca a identificação do espectador com o filme, mas antes 
deseja levá-lo a uma tomada de posição a partir da possibilidade de 
contemplação que os planos fixos e longos permitem” (Ferreira, 2007:165). As 
imagens ao serem trabalhadas como quadros cinematográficos (dediquei um 
capitulo a este tema), remetem-nos como que para o papel de um observador 
de uma pintura que de cada vez que é visionada descobrimos algo mais que 
antes não se viu. Aliás a construção da imagem à luz de valores pictóricos, leva 
o espectador a percorrer toda a imagem à procura de pormenores 
significativos. Como afirma Deleuze (2006:347/348): “(…) O problema do 
espectador torna-se «o que é que há a ver na imagem?» (e já não «o que é 
que se vai ver na imagem seguinte?»). A situação já não se prolonga em acção 
por intermédio das afecções. É cortada de todos os seus prolongamentos, já 
não vale senão por si mesma, tendo absorvido todas as intensidades afectivas, 
todas as extensões activas.” 
 Oliveira, ao contrário de algum cinema, foge da identificação psicológica 
e das possibilidades de o espectador se envolver com a trama. Assim ver um 
filme deste realizador trata-se de um exercício de carácter intelectual e não 
recreativo, onde somos discretamente impelidos para um exercício de 
desconstrução fílmica, pretende-se, que através do que se vê, se descubra o 
que não se vê. No seu filme Benilde ou a Virgem Mãe (1975), Oliveira perante 
a possibilidade de solucionar o enigma que a peça de Vicente Sanches não 
resolve (quem engravidou Benilde), prefere manter o mistério, remetendo a 
resolução para o espectador. Desta forma cultiva a possibilidade de variadas 
interpretações, e enriquece o filme na medida em que não desvenda o segredo 
(Costa, 2008:99). 
 Encarar o visionamento de uma película daquele autor num registo de 
lazer, pode tornar-se indigesto, pois precisamos de toda a nossa 
disponibilidade mental para nos envolvermos emocionalmente com o filme: “o 
espectador é constantemente convidado a tomar consciência de si enquanto 
espectador” (Preto, 2008:41). O cinema de Oliveira ergue-se num território de 
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construção cognitiva que utiliza o seu potencial para criar um espaço de 
diálogo e reflexão com o espectador. 
A definição de modelos que Hollywood estabelece na narrativa para 
encantar o espectador é estrangulada por Oliveira que prescinde da 
manipulação moral a que o público é sujeito no cinema americano. A 
abordagem de Oliveira deixa as conclusões para o espectador (Idem:80), que 
perante uma permeabilidade narrativa é empurrado para uma postura activa e 
consequente formação de opinião. A um happy end Oliveira responde com 
múltiplas possibilidades de finalização que são remetidas para o espectador. 
Existe como que uma recusa em “concluir ou fechar os filmes” (Santos in Grilo, 
2006:93), deixando em aberto a possibilidade do espectador interagir com o 
filme e apontar sentidos diversos. Os filmes de Oliveira são permeáveis à 
construção de um significado por parte de quem visiona, de tal forma que 
aquele considera que “o espectador é indispensável à obra de arte. É quem a 
acaba. Quem põe o ponto final” (Oliveira in Baecque & Parsi, 1999:48). 
O espectador é reconhecido por Oliveira como um interlocutor 
privilegiado, alguém a quem uma proposta é dirigida e de quem se espera um 
sinal de percepção. A capacidade de interpretação é a condição de existência 
das imagens, pois elas só fazem sentido a partir do momento que o receptor 
investe nelas intelectualmente e emocionalmente. 
Oliveira ao prescindir da montagem como recurso estético remete para o 
espectador a articulação entre os planos e os vários elementos que o compõe 
(cenário, cor, som e actores). A partir da autonomia assumida pelas partes 
fílmicas, o espectador é estimulado a estruturar uma ideia de conjunto, que 
passa necessariamente pela sua capacidade criativa (Idem, 1999:176). 
A tendência para criar protótipos como o criminoso mau e o polícia bom, 
para atrair o público são ignorados, Oliveira contraria os efeitos de identificação 
em defesa de um espectador-receptor activo capaz de fazer o seu próprio 
julgamento. O cineasta dispensa a construção de matéria fílmica que convide o 
espectador a identificar-se com alguém, optando por mecanismos de não-
identificação (França e outros, 1981:59). 
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 Desta forma o cineasta reconhece qualidades de análise e inteligência a 
quem visiona o filme, catapultando o espectador para um espaço experimental 
aonde ele é um activo do acontecimento e não um espectador passivo que 
reproduz posturas amorfas. No entanto Oliveira reconhece que as suas obras 
não são de leitura fácil, “mas também é preciso fazer um esforço para ler, por 
exemplo, uma obra de Joyce” (Baecque & Parsi, 1999:74/75). Este 
envolvimento do espectador parte de um princípio de acordo: “se o espectador 
nada trouxer, nada leva” (Ramos, 2005:160). Ou seja mais do que assistir a um 
filme com códigos previamente definidos, pretende-se que o espectador 
participe no fenómeno cinematográfico e lucre intelectualmente com as suas 
potencialidades. 
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2. A ALQUIMIA 
 
 
“Síntese de todas as artes é o cinema e era-o já o teatro. Síntese que dá, 




O cinema tem provocado ao longo da sua recente história uma 
reflexão/discussão sobre o seu teor artístico. Se uma corrente defende a 
emancipação do cinema em relação às outras expressões artísticas, outra 
aponta para a existência de um carácter híbrido na natureza cinematográfica.  
 A cumplicidade do cinema com as artes plásticas é defendida por 
diversos teóricos conferindo-lhe um cunho composto, resultante dos diversos 
contributos artísticos que concorrem para a realização de um filme. Assim a 
arte cinematográfica resulta, em muitos casos, da capacidade criativa de 
transformar a matéria num precioso metal que é a película, onde encontramos 
os valores plásticos que fazem parte das mais diversas artes. O cinema é pois 
um meio privilegiado de modelar formas visuais com componentes oriundos 
das mais variadas expressões artísticas. 
Existe também quem defenda que o cinema não é uma arte na medida 
em que se limita a reproduzir através de um processo mecânico a realidade, 
mas o cinema estará longe de se tratar de um automatismo tautológico pois o 
realizador/artista prolonga para a película a sua consciência, as suas visões e 
as suas emoções tal como por exemplo o faz um pintor.  
Manoel de Oliveira antes de mais reivindica-se militante de um cinema 
elevado, criativo ao invés daquele que tem objectivos comerciais e produzido 
dentro de lógicas de mercado e conjecturas industriais (Cineclube de 
Faro/Inatel, 1996:99). Oliveira pensa o seu cinema como uma síntese, como 
um resultado de um processo que no seu percurso combina vários elementos, 
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como ele afirma “o cinema não existe como fórmula autónoma, independente, 
de expressão artística ou cultural” (Lopes, 2008.27).  
A abertura do seu cinema às outras artes encontra explicação no contexto 
social em que Manoel Oliveira cresceu. Com efeito o adolescente Oliveira 
frequentou como aluno interno um colégio Jesuíta, onde o ensino das artes era 
valorizado. Já na fase da sua juventude era um assíduo espectador de teatro e 
opera no teatro de S. João: “When I was very young, I went to the theater a lot. 
My father subscribed to the main theater in Porto, and he also subscribed to the 
opera, so we would go to the opera season every year” (Rapfogel, 2008a:20). A 
sua vida social será depois também marcada pelo convívio com figuras que 
vão marcar a vida intelectual portuguesa como é o caso de Rodrigues de 
Freitas, Manuel Azevedo, Alves Costa, José Régio e Agustina Bessa Luís, que 
terão também uma grande influência no seu percurso artístico. 
 O cinema oliveiriano é o resultado de um processo de depuração, para o 
qual todas as artes concorrem, razão pela qual encontramos nas suas imagens 
citações pictóricas e a apropriação dos princípios da pintura e da literatura 
numa existência genuína e fiel à sua narratividade original, encontrando aqui 
espaço para conferir à palavra carácter plástico. Toda esta criação artística 
ficará envolvida por uma roupagem teatral que alerta o espectador para a 
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2.1. A PINTURA 
 
 
“Os realizadores com grandes equipas, grandes actores nacionais e 
internacionais, fazem coisas por vezes admiráveis, mas nunca há esse lado 
desamparado de uma consciência individual, uma mão que tenta fazer o 
traço certo. O traço é uma espécie de hesitação da consciência, sublime e 
muito mais moderno, porque é muito mais parecido com uma grande pintura 
moderna, com aquelas coisas que sentimos num Picasso, por exemplo, as 
manchas de tinta que caíram, que eles tentaram disfarçar, quase se notam 
as impressões digitais do pintor e tudo isso é bom para o resultado final” 
(Rocha in Melo, 1996:45) 
 
 
As imagens de Manoel de Oliveira demonstram uma preocupação plástica 
parecida com a de um pintor. Aquele assume a imagem como uma superfície 
plana, na qual irá trabalhar ao detalhe as suas ferramentas de trabalho 
(cenário, cor, som e actores). 
A câmara captura o universo cinematográfico de Oliveira funcionando 
como prolongamento da sua alma no objectivo de transformar o mundo 
material num corpo imortal. Para tal o cineasta procura “encontrar as linhas, os 
volumes, as distancias e os tempos correctos para cada composição” 
(Monassa, s/d, in http://www.contracampo.com.br/77/ocineastaeatela.htm), ou seja, 
Oliveira encontra pontos de convergência em expedientes normalmente 
relacionados com a pintura como os enquadramentos, escala e composição de 
planos, jogos de luz e sombras e gradação da cor. 
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Imagem 10. Imagem surreal da aparição de um galo em Belle Toujours (2006) 
com contornos iconográficos 
 
 Paralelamente ao renegar a montagem como ferramenta de trabalho, e a 
construção do plano a partir de um só ponto de vista direcciona-o para um 
apurado sentido estético na disposição dos componentes que promovem a 
imagem: “Ao fazer um palco e ao pôr as personagens automaticamente há uma 
composição (como na pintura clássica) e existe um jogo cénico que não pode 
deixar de existir porque é nele que se desenvolve a acção” (Oliveira in 
Cinemateca Portuguesa, 1981:41). 
 As construções visuais estáticas e os enquadramentos frontais 
equivalem-se à superfície planificada da tela (há uma impressão de perda de 
profundidade de campo), a fixidez das imagens parecem pois sugerir uma 
energia e uma força muito própria que advêm do seu estado imóbil e como que 
contrariando os princípios do cinema-movimento. (Oliveira, 2003:265). Esta 
forma de fazer cinema acaba muitas vezes por nos remeter para a pintura de 
retrato, género ou naturezas mortas onde encontramos também a valorização 
da perspectiva e da moldura, bem como uma posição de registo que promove 
uma relação de cumplicidade com o espectador. Esta atitude que encontra 
semelhanças com a pintura clássica irá promover a estruturação de um 
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Imagem 11. Vale Abraão (1993) com os actores numa postura que nos remete 
para as poses de retrato 
 
Desde logo no seu primeiro filme Douro Faina Fluvial (1931), nota-se uma 
pessoal preocupação pelos jogos de luzes, sombras, matérias e imagens 
reflectidas que rodeiam a atmosfera da fauna fluvial no Douro, assim como um 
particular interesse pela geometria dos corpos e pela energia despendida no 
trabalho ribeirinho. 
Em 1956, Manoel de Oliveira realiza o documentário O Pintor e a Cidade, 
naquela que será a sua primeira incursão pela cor e que será uma opção 
estética definitiva e sustentada nas suas palavras “(…) a cor é fundamental no 
cinema. A cor é muito sensual, torna as coisas mais próximas, mais fortes” 
(Costa, 2008:81). Nesta obra o realizador assume uma cumplicidade com a sua 
cidade natal através de um realismo impressionista (a luz e a cor são 
preponderantes para o resultado final), que regista visualmente para a câmara 
um instante, uma impressão da cidade do Porto que a cada momento que 
passa muda de plasticidade. Como ele próprio afirma “procurava a melhor luz, 
o melhor ângulo para cada plano” (Baecque & Parsi, 1999:314). “O Pintor e a 
Cidade (1956) é menos um documentário sobre o Porto do que uma reflexão 
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feita através da observação do pintor na deambulação pela cidade” (Costa, 
1978:105). Com efeito, o realizador demonstra o seu interesse pela pintura, 
fazendo um constante paralelismo entre as aguarelas da cidade que António 
Cruz pinta e as suas imagens. Com enquadramentos pertinentes, o realizador 
transfere os valores pictóricos das telas do pintor para as suas imagens. Por 
vezes, assistimos mesmo à sobreposição do que é pintado ao que é filmado. 
Este jogo entre o pintor e o realizador é de tal forma evidente que fica a 
sensação que o segundo posiciona a câmara com o mesmo sentido que o 
pintor coloca o seu cavalete: devolver-nos a realidade com uma impressão 
pessoal. 
As Pinturas do Meu Irmão Júlio (1965) é outro filme em que a pintura é 
protagonista. Concentrando-se unicamente na obra do artista Oliveira ignora 
qualquer referência à vida de Júlio Maria dos Reis Pereira. Trata-se de uma 
obra com um carácter muito pessoal, em que o cineasta a partir de imagens 
parcelares das pinturas de Júlio Pereira (irmão do escritor José Régio que 
contribui com a sua voz e os seus versos) constrói uma perspectiva/narrativa 
sobre o território artístico do pintor, remetendo-nos para uma realidade fílmica 
que mistura o material com o espiritual e o concreto com o abstracto. Numa 
viagem guiados pela câmara, somos levados a percorrer os detalhes da pintura 
de Júlio Pereira, numa incursão que nos parece convocar para o mundo interior 
do pintor: “jamais mostrando um quadro na sua globalidade, Oliveira faz a sua 
câmara mover-se no interior de vários quadros, faz mover estes, faz-nos 
participantes de um labirinto sem saída (...)” (Ramos, 1989:308). Para tal o 
realizador recorre ao uso de grandes planos que, como é sabido, têm uma 
elevada carga emotiva. Como afirma o próprio cineasta é “um filme de arte (…) 
sobre a pintura” (Baecque & Parsi, 1999:318). 
Le Soulier de Satin (1985) baseado na obra de mesmo nome de Paul 
Claudel, tem a duração de 406 minutos (razão pelo qual nunca teve estreia 
comercial). Este filme afirma-se pela radicalidade das opções plásticas 
nomeadamente a partir da pintura, que será o motor de construção dos fundos 
cénicos que contextualizam as personagens com a narrativa. Os próprios 
actores declamam o texto, imóveis, para a câmara, numa atitude 
profundamente influenciada pelas poses da pintura de retrato. No filme Vou 
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para Casa (2001), também a pintura marca o cenário da peça teatral com que 
inicia o filme – uma pintura construída a partir de figuras geométricas 
amontoam-se num frágil equilíbrio, dando o mote que a qualquer momento tudo 
pode desabar… 
Já em Mon Cas (1986) Manoel de Oliveira serve-se de pinturas de 
referência mundial: Guernica, de Picasso, A Cidade Ideal, um quadro do 
renascimento sem autor consensualmente reconhecido e Gioconda, de 
Leonardo da Vinci, para drenar densidade à narrativa: “O cinema, a certa 
altura, descobre a pintura como descobre os textos literários, como revela toda 
uma espécie de recriação disso mesmo, uma renovação, uma descoberta. 
Quer dizer, um texto já fatigado, uma peça já usada, uma pintura já 
abandonada, revive, torna-se outra vez viva, interessante, quando 
redescoberta pelo cinema” (Oliveira in Cinemateca Portuguesa, 1981:40). 
A partir da capacidade significante daquelas obras, o cineasta utiliza a 
gramática que as compõe para as manipular em função de necessidades 
narrativas que decorrem do quadro fílmico. Este mecanismo promove a 
complexidade do espaço diegético e a ambiguidade visual, abrindo caminho 
para a tomada de posição por parte do espectador-receptor activo. 
Com efeito, no caso de Guernica, Oliveira cria um paralelismo dramático 
entre o cenário destrutivo que rodeia a personificação da figura de Job e o do 
quadro de Picasso. A dor humana é comum nas duas situações, pairando a 
ideia de que o Homem é castigado pelos seus pecados, e que enquanto não se 
entender não conseguirá construir A Cidade Ideal. A incógnita em relação ao 
futuro é, depois, sublinhada pelo dúbio sorriso de Gioconda. 
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Imagem 12. A obra Gioconda de Leonardo Da Vinci em Mon Cas (1986) 
 
 
Imagem 13. A obra Guernica de Picasso em Mon Cas (1986) 
A Arquitectura do Plano Oliveiriano 
 
 
Teoria e Crítica da Arte – Estudos Artísticos  36 
Nelson Araújo 
Em Mon Cas (1986) Oliveira estrutura o filme a partir de uma narrativa 
fracturada, filmando três histórias sem aparente lógica entre elas. Mas são 
particularmente as obras pictóricas presentes na obra que nos disponibilizam 
informação para conseguirmos estabelecer relações entre espaços narrativos 
tão díspares. É o próprio Oliveira que reflecte sobre “a existência do ser. 
Perante os homens e perante Deus” (Museu de Serralves, Org. 2008).   
Já na obra O Dia do Desespero (1992) Oliveira exercita a sua capacidade 
de criar uma natureza morta através do cinema (Machado, 2005: 219). Com 
efeito tudo no filme é uma projecção de uma realidade passada, os próprios 
objectos da casa desprendem-se do seu carácter museológico para revelarem 
a sua natureza já acabada de vida, pois existem agora só como símbolos de 
um espaço temporal liquidado. É pois esse testemunho de vida passada que 
Oliveira convoca para a tela não se inibindo de os actores assumirem o seu 
carácter fantasmático e reafirmarem a sua natureza-morta. Afirmando-se estas 
imagens como provas corpóreas dum tempo, fossilizando todas as cambiantes 
da vida de Camilo presentes no filme. 
 
 
Imagem 14. Mário Barroso encarnando Camilo na casa museu do escritor em 
Famalicão no filme O Dia do Desespero (1992) 
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De uma forma global, pensamos ter evidenciado as relações que Oliveira 
estabelece entre o cinema e a pintura e as potencialidades que este cineasta 
encontra na apropriação de uma dimensão pictórica para a sua obra. De facto 
a obra de Manoel de Oliveira percorre um inovador percurso que muito deve à 
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2.2. O TEATRO 
 
 
“Quando falo de teatro, é no sentido da representação da cena. Tudo o que 
não é vida é teatro, mesmo um quadro. O teatro é a síntese de todas as 
artes. O cinema recebeu esta herança e, pelas suas possibilidades, 
enriqueceu-a. O sentido que dou a teatro no cinema é o de representação 
da vida. Graças ao cinema tudo pode ser representado” 
 (Oliveira in Baecque & Parsi, 1999:70) 
 
 
A modernidade de Manoel de Oliveira passa também pelo arrojo em 
assumir o artificialismo do que é filmado, distanciando-se desta forma das 
correntes realistas. Numa altura que o cinema contemporâneo se desloca dos 
estúdios para cenários naturais à procura de imagens que aproximem a ficção 
à realidade, Oliveira conceptualiza o seu cinema em função da sua natureza 
irreal “porque o cinema quanto mais manipulado for, quanto mais artificial for, 
mais autêntico é. Porque é essa a sua realidade intrínseca. O espectador tem 
de saber que aquilo não é. Mas que é como se fosse. É salutar e é bom que o 
saiba. Porque, de contrário, estamos a querer iludir, a dar como realidade o 
que o não é. Estamos a falsear…” (Oliveira in Costa, 2008:83). Oliveira propõe-
nos uma realidade cinematográfica que é comandada pelas imagens 
dissimuladas, e sublinha que o caminho para a verdade é exactamente o de lhe 
atribuir uma natureza factícia. (Pina, 1986:166). 
O cinema de Oliveira arroga-se como um dispositivo mágico que usa 
truques cinematográficos como espaços e representações artificiais, que nos 
remetem para o universo teatral. Mais do que usar a ilusão para convencer, 
assume-se o carácter ilusionista do cinema. Daí assistirmos ao regresso de 
técnicas cenográficas teatrais ao seu cinema, estabelecendo um paralelo com 
os primórdios do cinema em que era frequente o uso de cenários pintados.  
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Imagem 15. Cenários na fase final do filme Mon Cas (1986) 
 
Esta ferramenta transfere a pretensão do realismo para o nível simbólico, 
sustentando-se apenas como referência para a narrativa. 
Por outro lado a representação dos actores encontra no teatro um largo 
território de influência. Na realidade a passividade corporal, os gestos 
encenados em função de uma pose, toda uma direcção de actores baseada no 
anti-naturalismo tem latitudes próximas com as do teatro: “E o seu universo é o 
do teatro, do jogo entre as convenções, do peso das palavras, que nos mostra, 
para lá da espessa camada artificialista, uma verdade que luz intensamente. 
(…) São objectos que estão explicitamente em vez da vida, em espaços 
cenográficos marcados, de uma irrealidade encantatória. O cineasta ama esses 
humanos (e também os que lhes servem de materialização, os actores) nos 
seus volteios, desgostos, ilusões e sonhos, porque ama a vida e tudo o que 
tem dentro” (Ramos, 2005:311). 
Paralelamente a toda esta construção da mise-en-scéne em função de 
artefactos teatrais, Oliveira desloca também de uma forma corajosa e honesta 
o espectador para um jogo de percepções não naturais e bilateralmente 
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reconhecido como tal. Esta noção de se estar perante um espaço de 
representação disponibiliza o espectador para a totalidade da construção 
cinematográfica, alimentando a sua capacidade crítica. 
O uso de planos de conjunto abunda na obra oliveiriana. Esta tendência 
para abarcar num só plano a totalidade do cenário e a preocupação com um 
enquadramento simétrico da totalidade da cena ajudam a criar uma construção 
de perspectiva próxima da que temos no teatro. O palco da vida e o palco do 
teatro diluem-se num único espaço cénico de representação, que se ergue com 
o único objectivo de prestar serventia à câmara. Assim sendo, Manoel de 
Oliveira dará protagonismo a princípios cinematográficos como os valores 
visuais e a concepção plástica do espaço diegético. 
 
 
Imagem 16. Plano de conjunto no Mosteiro da Batalha construído numa 
irrepreensível simetria no filme Non, ou a Vã Glória de Mandar (1990) 
 
A ideia de que o cinema não pode ir além do teatro, é profundamente 
oliveiriana. O cinema é uma realidade teatral, “por mais brilhante, 
tecnicamente, que o filme fosse, nada podia acrescentar àquilo, ao que é 
matéria do teatro, ao que está na peça” (Oliveira in Costa, 2008:97). 
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A recriação da própria vida é uma qualidade e necessidade humana, esta 
urgência em simular a vida faz do teatro uma condição de existência para a 
raça humana ao longo dos tempos. É neste território que o cinema de Oliveira 
trabalha, assimilando o real a partir do teatro e construindo a partir daí um 
fantasma da realidade (Machado, 2005:69). 
A partir deste pressuposto Oliveira define a sua imagem a partir de um só 
ponto de vista, pois considera que desta forma objectiva o seu discurso, prende 
o espectador ao que é essencial (coisa que não conseguiria se multiplicasse os 
locais de registo do mesmo plano). Manoel de Oliveira acredita que desta 
forma retira subjectividade às suas obras, pois ao situar a câmara na posição 
ideal do espectador, transforma a câmara num olhar privilegiado sobre a 
matéria fílmica. 
É no filme Benilde ou a Virgem Mãe (1975) que o realizador interioriza 
este conceito e o operacionaliza, assumindo o cinema como uma mecanismo 
que fixa o teatro. Nesta obra, uma adaptação da peça do mesmo nome de Vítor 
Sanches, Manoel de Oliveira dá-se conta que o seu objectivo é fixar uma 
unidade de tempo da acção da peça e como tal o cinema só poderá funcionar 
como instrumento de registo dessa unidade teatral. Para sublinhar esta 
realidade, Oliveira começa e termina Benilde ou a Virgem Mãe (1975) 
mostrando o décor do espaço fílmico e o seu carácter teatral: “Aquele travelling 
do inicio através do estúdio é viagem (literalmente) do cinema ao teatro, como 
viagem do teatro ao cinema é o sublime movimento ascendente final” (Museu 
de Serralves, Org. 2008). 
Outro momento importante na introdução do teatro no trajecto artístico de 
Oliveira é a obra O Acto da Primavera (1963). O filme inicia num registo 
documental mostrando os populares da vila transmontana da Curalha no seu 
quotidiano e depois assistimos aos preparativos e encenação dos mesmos 
populares do auto da paixão de Cristo. A passagem da dimensão real para a 
teatral é exibida sem pudores, denunciando o carácter artificial da 
representação. Este jogo será “doravante, a matriz da sua obra: falar, em 
simultâneo, do significante e do significado, da representação e do que se 
representa” (Ramos, 1989:22). 
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Manoel de Oliveira privilegia a frontalidade da câmara e os planos de 
conjunto, recusando o uso de planos de mediação entre cenas, fortificando 
desta maneira o artificialismo da imagem e o conteúdo dramático-teatral do que 
é filmado. O uso de fundos pictóricos em filmes como Amor de Perdição (1978) 
ou Le Soulier de Satin (1983) reforçam a impressão artificial do espaço 
diegético e o seu conteúdo teatral. As próprias poses estáticas dos actores e a 
ausência expressiva dos seus rostos aproximam a sua performance do 
universo cénico teatral. Atentemos ao que diz Carolin Overhoof (2007:166) 
sobre o primeiro filme “Num décor que cheira voluntariamente a estúdio, com 
uma mise-en-scéne depurada até à abstracção, onde os gestos, deslocados, 
contradizem frequentemente a voz do narrador, instaura-se um ritual mágico. A 
única verdade é a morte em marcha”. 
No Le Soulier de Satin (1983), por sua vez Oliveira aprofunda as suas 
experimentações entre o cinema e o teatro, e a partir da construção de um 
espaço convencionalmente teatral, avança para a filmagem de toda a peça de 
Paul Claudel, assinando uma obra de carácter dramatúrgico: “é 
verdadeiramente, um monumento. Uma peça «irrepresentável» de Claudel, 
quase sete horas de cinema, uma arrojadíssima fusão de formas (o teatro, o 
cinema, a televisão, a pintura), um percurso labiríntico pelos prazeres do texto 
crítico, pela paixão, pelo estúdio” (Ramos, 1989:375). 
Neste filme, Oliveira recorre a ferramentas clássicas do teatro como os 
cenários faciais rotativos, que possibilitam o visionamento de diferentes faces 
no decorrer da peça bem como a utilização de quadros itinerantes com motivos 
pictóricos propositadamente construídos para deslocar a atenção do 
espectador para o contexto pretendido.  
Outra inovação no Le Soulier de Satin (1983) é a exclusão de fronteiras 
entre o espaço de representação e de bastidores. Através da possibilidade que 
o cinema apresenta de tudo mostrar, Oliveira exibe toda uma serie de acções 
que não é suposto mostrar: as mudanças de actores e de adereços e a entrada 
em cena; as substituições de material cénico e a própria deslocação dos 
actores entre cenários são mostradas sem pudores.  
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Eduardo Prado Coelho (1983:96) focaliza por sua vez a sua análise no 
filme Francisca (1981) para as intercepções com o teatro. Na opinião daquele 
autor o espaço cinematográfico é concebido em função de uma lógica teatral: 
“mantendo sempre um dispositivo cena/espectador inerente à própria maneira 
de filmar; artificializando as sequencias pela repetição de determinadas cenas 
de ponto de vista complementares (mas sem acréscimo de sentido); 
organizando os diálogos segundo uma linha de olhar que se coloca a meio 
caminho entre o interlocutor em cena e o espectador que nós somos no 
exterior dessa cena”. 
Os filmes Mon Cas (1986), Inquietude (1998) e Vou Para Casa (2001) 
iniciam com uma representação de uma peça, o que demonstra desde logo a 
relação de afectividade artística que existe entre o realizador e o teatro. 
 
 
Imagem 17. Catherine Deneuve e Michel Piccoli contracenando na peça que 
inicia o filme Vou para Casa (2001) 
 
No primeiro caso, o realizador parte da encenação dum texto de José 
Régio (O Meu Caso), para depois fragmentar a narrativa sem aparente lógica. 
Mas é a partir do trecho teatral que Oliveira lança a reflexão do filme: a 
condição humana. Durante a representação da peça entra um homem que traz 
uma mensagem, mas não consegue que o ouçam. É a partir da dificuldade de 
os homens comunicarem entre si e com Deus que Oliveira acende o rastilho 
para o resto do filme, que irá passar ainda por Beckett (Pour en Finir et Autres 
Foirades) e pela Bíblia (O livro de Job): “Tudo o que importa na sua obra está 
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aqui, [Mon Cas] conduzido ao espaço de um palco, à grotesca representação 
que é o nosso quotidiano, ao prazer dos sentidos, à divindade longínqua, ao 
orgulho demiúrgico da criação, ao sofrimento patético que rodeia a arte, à 
ambiguidade da interpretação que dela façamos, ao prazer de jogar com os 
materiais cinematográficos, à extrema complexidade e à ironia que sempre 
banha o olhar de Oliveira sobre a realidade” (Ramos, 1989:265). 
 
 
Imagem 18. O espaço teatral presente em Mon Cas (1986) 
 
No segundo filme acima referenciado, Oliveira cria o argumento a partir 
dos textos: Os Imortais de Prista Monteiro, Suzy de António Patrício e Mãe de 
um Rio de Agustina Bessa-Luís. O primeiro é incorporado no filme a partir da 
sua representação teatral, mas só nos damos conta de tal a partir do altura que 
o pano cai, e é nesse momento que o realizador nos introduz no Porto dos 
anos 30 e na história de António Patrício. 
No filme Vou Para Casa (2001) Michel Piccoli interpreta o papel de um 
actor (Gilbert Valence) que inicia com a representação do texto de Ionesco, O 
Rei Está a Morrer. Logo aqui nesta encenação Manoel de Oliveira lança o tema 
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que alimentará a narrativa: a morte chegará um dia para todos nós, seja por 
acidente ou por velhice. 
 Na sua reflexão sobre as relações do teatro e cinema será também 
importante determo-nos sobre as diferenças apontadas por Oliveira entre estas 
duas dimensões: “(…) Cinema is a ghost, or phantasm, or reality. The other 
form of realism, concrete, is theatre – cinema is the offspring off theatre. As 
theatre is an offspring of life. Film is immaterial, and theatre is material. In 
theatre the spectator is there, in the flesh and blood. (…) In cinema, the 
camera, the screen and the audience are also material, but the images are 
immaterial” (Rapfogel, 2008a:18).   
 Em forma de remate diremos então que as relações entre o teatro e o 
cinema são em Oliveira redimensionadas esbatendo-se as diferenças das duas 
artes, transportando para o seu cinema “uma teatralização mais profunda do 
que o próprio teatro” (Deleuze, 2006:246) e aqui reside também uma das 
razões para a modernidade do realizador português: o real e o virtual cinde-se 
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2.3. AS CASA-PERSONAGEM 
 
 
“As histórias que têm um fundo de verdade obrigam-nos a procurar os 
lugares. Quais foram as casas dessas histórias? Se já não existem, isso 
obriga-nos a descobrir como eram na época. São as marcas do tempo e do 
lugar que lhe dão identidade” 
(Oliveira in Baecque & Parsi, 1999:50) 
 
 
As casas na obra oliveiriana funcionam como protagonistas da narrativa, 
dotadas de capacidade de acção as personagens são como que contagiadas 
pelas emoções e vibrações que fazem parte do seu passado. As casas que 
Oliveira utiliza como espaço privilegiado de encenação da intriga, contêm vasta 
informação que ajuda a contextualizar a narrativa, e por isso mesmo, para 
Oliveira, o local de rodagem é muitas vezes o grande requisito para as 
filmagens avançarem como foi o caso do Palácio da Ajuda para a realização de 
Os Canibais (1988). 
 
 
Imagem 19. Palácio da Ajuda em Os Canibais (1988) 
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A arquitectura de uma casa com história contribui para a estruturação da 
identidade dum filme, a partir dos seus móveis, corredores e jardins 
conseguimos perceber qual o estrato social a que pertencem os seus 
habitantes. As suas divisões e a forma como se compõe reforçam o argumento 
(como por ex. A Divina Comedia (1991) e O Convento (1995)). Oliveira 
aproveita todos os sinais existentes nas casas para criar um ambiente propício 
que reforce a dramaticidade da acção. As casas assumem-se como elementos 




Imagem 20. Interior do Conventinho da Arrábida na obra O Convento (1995) 
 
O Passado e o Presente (1972) e Divina Comedia (1991) têm um 
denominador comum: as casas que albergam alienados. Se no primeiro filme a 
acção se desenrola num ambiente de aparente normalidade no segundo já a 
tabuleta na entrada nos elucida que se trata de uma casa de alienados, tanto 
numa como noutra ninguém é capaz de sair de lá vivo. 
 São as duas, belas mansões rodeadas por jardins “com as mesmas vivas 
e mortas flores” (Costa, 2008:130) que parecem indicar uma existência entre a 
vida e a morte para as personagens das duas obras. Os actores contracenam 
num ambiente de ostentação decorativa, assumindo a abundância material 
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uma relação divergente com o desprezo que as personagens têm para com a 
sua existência. 
 Outro filme que estabelece um diálogo entre os objectos interiores da 
casa com as personagens é Party (1996), recordemos o jantar a quatro numa 
mesa vazia de referências à parte alimentar, “na mesa só os anjos barrocos, 
exilados, isoladamente sorrindo, ou o enorme peixe artificial, a barracuda, 
omnívora e antropófaga” (Museu de Serralves, Org., 2008:s/p). 
 Neste filme as personagens deambulam entre a casa e o jardim à 
procura do seu rumo. A casa adopta uma capacidade integradora perante as 
tendências de uma vida errante. É ela que perante a falência do marido e da 
relação apresenta soluções: a permanência de Rogério e Leonor na casa e um 
novo garden-party. A casa assume uma dimensão sagrada em contraponto 
com o espaço profano que é o exterior onde decorre a tentação do corpo entre 
Leonor e Michel. Todos os acontecimentos assumem-se como um ritual liberto 
dos prazeres mundanos: as personagens nunca se envolvem fisicamente 
apesar de todo o erotismo que as cerca; No jantar a quatro não se come, 
Oliveira reduz este momento a um espaço de cumplicidade amorosa mas 
apesar de tudo indicar que está a decorrer um jantar, na mesa não se encontra 
nenhum talher, prato ou garrafa, esta permanece estranhamente vazia; a 
música é literalmente dispensada por Oliveira neste filme. 
 
 
Imagem 21. O jantar referido acima no filme Party (1996) 
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 A casa de Benilde ou a Virgem Mãe (1975) assume a personificação de 
um espaço que contamina todos os que lá vivem sendo como que a culpada de 
todos os males que lá grassam. As personagens parecem impotentes perante 
os acontecimentos que a sua clausura reproduz: o enlouquecimento da Mãe de 
Benilde, o estranho comportamento do Pai e o mistério que rodeia o estado de 
Benilde (Coelho, 1983:60). Mas Oliveira num daqueles rasgos de genialidade 
despe-se de qualquer pudor e começa e acaba o filme lembrando-nos que o 
mal (a casa) é uma construção humana. Com efeito a casa – décor – é exibida 
no início e no fim do filme despida de qualquer naturalismo, assumindo o seu 
carácter humano e artificial. 
Espelho Mágico (2005) desenrola-se numa bela mansão senhorial, que 
tanto nos parece ter uma dimensão santificada como demoníaca. Os planos ao 
amanhecer e à noite constroem latitudes diferentes para o mesmo local. A esta 
duas zonas de conflito presentes na casa de Alfreda (Leonor Silveira) se refere 
João Benard da Costa (2008:232) na seguinte passagem: “E ocorre perguntar 
quem é que está inevitavelmente presente naquela casa tourneuriana ou 
hitchcockiana, como nunca houve outra igual, casa que se apaga e acende 
magicamente, como a noite e os dias? A morte? A vida? A mulher? O princípio 
de todas as coisas? O fim de todas as coisas? (…)”. 
 
 
Imagem 22. Casa de Alfreda (dia) em Espelho Mágico (2005) 
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Imagem 23. Casa de Alfreda (noite) em Espelho Mágico (2005) 
 
 No início de O Convento (1995) aparece no portão de entrada uma 
inscrição que se lê: “Quem neste convento entrar, não ver, não ouvir, e calar”. 
Desde logo o espaço é definido como um local fechado e a entrada naquele 
representa uma viagem no mundo do fantástico. A casa-convento assume-se 
como espaço com vida própria capaz de só por si condicionar os 
acontecimentos e alterar os comportamentos humanos. Aliás os planos gerais 
do convento apontam precisamente para a existência de uma aura fantástica 
naquele edifício: “Mais forte é o espaço cenográfico (o conventinho da Arrábida 
e o mais que dele em torno há), que diálogos propiciatórios vão povoar de 
fundamentais fantasmas: Deus e o Diabo, o Pecado e a virtude, a Revelação 
(…)” (Ramos, 2005:159). 
O Dia do Desespero (1992) filme sobre o último dia de vida de Camilo 
Castelo Branco, é rodado na casa-museu do escritor em Famalicão. A casa 
impregnada de memórias de Camilo, transporta-nos para o tempo fílmico 
coerente, transmitindo significação narrativa ao espaço. Destacando-se um 
retrato do escritor com que o filme inicia, sublinhando desta forma a identidade 
visual da personagem abordada, ficando um rasto de como tinha sido aquele 
homem (Costa, 2008:138). 
Amor de Perdição (1978) e Francisca (1981), filmes de uma estética 
profundamente barroca, são pautados dramaticamente pelos espaços fechados 
A Arquitectura do Plano Oliveiriano 
 
 
Teoria e Crítica da Arte – Estudos Artísticos  51 
Nelson Araújo 
aonde os protagonistas vivem obstinadamente as suas separações amorosas. 
Fanny Owen vem ao encontro de José Augusto no camarote de barco, e de lá 
sai para as salas de casa e daí passa para o quarto e por fim deixa-se cair na 
cama. A casa do casal assume uma anatomia espectral e assustadoramente 
gelada, pois é nela que a paixão não se consome e a doença reina. Já em 
Amor de Perdição (1978) é atrás das grades que Simão na prisão e Teresa no 
convento vivem as suas paixões. As janelas dos quartos são o elemento cénico 
que define ao longo do filme a impossibilidade dos jovens fugirem ao seu 
dramático destino. É no encarceramento que as personagens encontram a 
solução para se manterem fieis ao seu amor. 
 O Quinto Império: Ontem Como Hoje (2004) inicia o espectador na 
narrativa através de um soberbo plano da fachada do convento de Cristo em 
Tomar ao som da música de Carlos Paredes. Depois a imagem avança para o 
interior do edifício para só sairmos daí para um percurso do rei D. Sebastião 
por locais emblemáticos da História Portuguesa como são: Santa Cruz de 
Coimbra, Batalha e Alcobaça. É pois em espaços carregados de História que 
Manoel de Oliveira roda esta adaptação da peça de José Régio sobre os 
últimos dias daquele rei na corte. Mas os espaços são muitas vezes mostrados 
como locais de escuridão que absorvem as figuras humanas. Este efeito só é 
conseguido através de um jogo de mestria de luzes e sombras que por vezes 
só torna perceptível a silhueta humana, contribuindo assim para dilatar o 
ambiente de intriga que rodeava a corte do rei D. Sebastião. 
 
 
Imagem 24. Mosteiro de Alcobaça no filme O Quinto Império – Ontem como 
Hoje (2004) 
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O filme Viagem ao Princípio do Mundo (1997) retrata a viagem de um 
actor francês à aldeia portuguesa aonde nasceu o seu pai. A trajectória do filme 
passa pela evocação das memórias que os lugares emanam para as 
personagens como que “nos mostrasse a permanência dos lugares sobre a 
transitoriedade da vida e da obra humanas. É como se as pedras-eternas, nos 
olhassem com curiosidade” (Ramos, 2005:630). 
 Esta abordagem dos lugares é uma constante na obra oliveiriana, 
funcionando como uma manifestação dum mundo passado que por obra das 
imagens nos devolve uma vida respeitadora do tempo, ajudando Oliveira a 
organizar um cinema que não querendo ser uma cópia do real, constrói a partir 
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2.4. A PALAVRA 
 
 
“A voz é autónoma. Tem um valor muito forte nos meus filmes, tanto como a 
imagem. A voz ou um momento de acção têm o mesmo valor. O pragmatismo, no 
cinema, é a acção. Não é necessário introduzir tudo na acção, o cinema oferece uma 
imensa possibilidade com a palavra (…)” 
(Oliveira in Baecque & Parsi, 1999:87) 
 
 
A palavra assume um carácter plástico em toda a obra de Manoel de 
Oliveira autonomizando-se como elemento expressivo no discurso 
cinematográfico, sendo esta que sustenta grandes porções da sua narrativa, 
produzindo uma ambientação literária e desta forma os tempos da acção são 
muitas vezes condicionados pela sua duração diegética. Consciente da 
dificuldade de converter o texto em imagem, o cineasta “procura afastar-se do 
enredo para se concentrar na plasticidade da estrutura verbal” (Preto, 2008:9), 
consciente que a palavra é um retrato do pensamento e como tal constrói uma 
imagem equivalente ao seu significado (Oliveira, 2003:263). 
 O tempo real é substituído por um tempo teatral ditado pela palavra, que 
assim projecta no cinema de Oliveira os contornos de movimento dentro da 
imagem: “Porque ele não fala a nossa fala?”, pergunta a velha tia portuguesa 
do actor francês Afonso em Viagem ao Princípio do Mundo (1997). “Mas que 
importância isso tem?” responde ele. O idioma não é importante pois as 
palavras (todas elas) têm uma corporalidade e uma carga emotiva universal e 
como tal, os dois sem conseguirem decifrar o que dizem, encontram-se na 
espiritualidade que elas transmitem (e na cumplicidade da carne e do sangue 
que os une). 
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Imagem 25. O encontro entre sobrinho (Jean-Yves Goutier) e tia (Isabel de 
Castro) em Viagem ao Princípio do Mundo (1997) 
 
Já na obra Um Filme Falado (2003), há um jantar que reúne o capitão do 
navio (Jonh Malkovitch) que fala inglês, uma mulher de negócios (Catherine 
Deneuve) que fala francês, uma modelo italiana (Stefania Sandrelli) que só fala 
a sua língua materna e por último uma célebre cantora grega (Irene Papas), 
todos eles falam durante o jantar uma língua diferente, e apesar de 
aparentemente não dominarem todos os idiomas presentes, a comunicação é 




Imagem 26. Jantar no navio em Um Filme Falado (2003) 
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Estranho jantar é também o que acontece em Belle Toujours (2006) entre 
Husson (Michel Piccoli) e Séverine (Bulle Ogier), num reencontro de 
personagens Buñuelianas, o silêncio cobre todos segredos passados 
funcionando a palavra como espaço de contacto num reencontro selado com 
um carimbo do imaginário bizarro de Buñuel: um elegante galo aparece no 
jantar sem haver lógica narrativa que o justifique. 
 Oliveira coloca a Palavra no domínio do cinema como poucos 
realizadores o fizeram, reconhecendo-lhe o mesmo valor cinematográfico que 
uma paisagem ou um rosto, pois para o realizador ela tem o mesmo 
simbolismo físico que o actor, como ele próprio afirma “a palavra é um 
elemento precioso do cinema porque é um elemento privilegiado do homem” 
(Oliveira in Baecque & Parsi, 1999:70). 
 O desprezo que Oliveira e a palavra mantêm com a acção conduz um 
determinado público para um território de recusa que só é ultrapassado quando 
a encaramos como um elemento que nos conduz na exploração da matéria 
fílmica e não como um instrumento do desenvolvimento da acção A cena do 
assassinato no Amor de Perdição (1978) é paradigmática, surgindo a voz off a 
anunciar a tragédia retirando o convencional efeito surpresa à acção. Em 
Oliveira surge com muita frequência a voz do(s) narrador(es) a fazer “a 
descrição das imagens, a antecipação das acções ou o seu comentário” 
(Museu de Serralves, ORG. 2008), num permanente jogo entre a imagem e a 
palavra. Como afirmou Deleuze (2006:22) “um cinema de vidente substitui a 
acção”, ou seja um cinema aonde predominam as imagens-acção dá lugar a 
imagens puramente visuais e sonoras. 
A fórmula de Manoel de Oliveira de filmar a palavra conferindo-lhe 
materialidade fílmica estabelece novas relações de (não) correspondência 
entre a componente sonora e visual que é recorrentemente utilizada pelo seu 
valor expressivo e que devido à sua capacidade significativa ultrapassa o papel 
de código comunicativo para assumir uma vertente visual. A isto mesmo se 
refere João Bénard da Costa (in Machado, 2005:121) quando, acerca do filme 
O Passado e o Presente (1972), afirma “(…) o texto dito é , não só também 
ultra teatral, como é um texto sem qualquer correspondência com o português 
usual, acentuando até a caricatura, a inverosimilhança dos diálogos e das 
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situações”. Ramos (1989:295) aponta também a sua leitura daquele filme no 
mesmo sentido quando afirma que “Oliveira filma, assim, diálogos indizíveis e é 
esse excesso, essa espessura, essa rugosidade das palavras (…)” que lhe 
confere “um humor incomum”. 
  Os textos literários são para Oliveira um filão de matéria fílmica 
usualmente utilizado por ele, e se muitos realizadores usam o texto como um 
ponto de referência ou como espaço de inspiração, para ele as obras são um 
elemento inviolável. Assim os filmes de Oliveira não rivalizam com os textos 
que estão na sua origem, pelo contrário, estes experimentam uma existência 
corpórea materializada pela fala dos actores. Esta fidelidade que o realizador 
mantém com a realidade literária inflaciona o valor da palavra na construção da 
sua imagem. Como afirma Rapfogel (2008b:14): “These are not adaptations of 
the source texts, but monuments to them”. 
 Em Benilde ou a Virgem Mãe (1975) é já notório “um gosto acentuado 
pela palavra como elemento que desenvolve e prolonga a imagem” (Melo in 
Cinemateca Portuguesa, 1981:65), de facto neste filme a palavra já assume 
uma tal valia imagética que em muitas fases do filme é ela o motor narrativo 
assumindo a liderança dos acontecimentos visuais ou então dividindo o 
protagonismo no confronto com a imagem. Filme assumidamente de estúdio, 
Benilde caracteriza-se por uma mise-en-scéne concentrada no mesmo espaço 
(casa), abrindo caminho à visibilidade das palavras. O texto de José Régio 
invade o território da imagem fornecendo-lhe uma dimensão erótica e musical. 
Esta característica é particularmente constatada no diálogo final entre Benilde e 
Eduardo, onde a palavra funciona como um elemento diegético que pontua a 
intensidade dramática do momento, manifestando-se através de vibrações 
sonoras e pela aflição corporal dos actores. Palavra e corpo diluem-se dando 
lugar a uma matéria fílmica indivisível. 
 Mas é na obra posterior – Amor de Perdição (1978) – que encontramos o 
exemplo mais emblemático: perante os obstáculos do texto de Camilo Castelo 
Branco para encontrar equivalência de imagem, Oliveira opta por dar 
protagonismo à palavra, decidindo que o texto todo seria filmado “para lhe 
saborear a febre com que está escrito” (Ramos, 1989:34), como o próprio 
Manoel de Oliveira afirma “achei que o livro é um todo indivisível e que a 
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história isolada dos elementos circundantes não atingiria a sua verdadeira 
ressonância” (Cinemateca Portuguesa, 1981:89). Para levar a cabo esta tarefa, 
o realizador rompe com os cânones do cinema tradicional, não adaptando o 
texto a um esquema narrativo cinematográfico convencional, assumindo de 
forma radical a integração da palavra na sua composição imagética onde a 
duração é a própria matéria. 
Muitas vezes criticado por prestar vassalagem à literatura, o cinema de 
Manoel de Oliveira não é subserviente aos textos, pelo contrário procura 
soluções imagéticas de cariz artístico para de uma forma rigorosa transpirar o 
texto para a tela. Os filmes de Oliveira são dotados de uma existência material 
própria, mantendo relações de intimidade com os textos que inspiraram o seu 
nascimento mas renegando chavões da literatura como as “transições, 
ligações, e conexões” (Preto, 2008:154). 
Vale Abraão (1993) é um exemplo da capacidade de Oliveira em 
transformar um texto do mesmo nome de Agustina Bessa-Luís em material 
puramente cinematográfico. Na sua adaptação o realizador abdica (quase 
sempre) da presença do narrador e introduz as elipses com mestria e quando a 
imagem não tem correspondência com o texto o espectador é convidado a 
construir as suas próprias imagens sugeridas pela palavra (Ramos, 2005:624). 
Esta realidade está relacionada com o tipo de textos que Manoel de Oliveira 
escolhe, pois este prefere livros de literatura do que uma escrita cinemática 
como é o caso de Hemingway (Rapfogel, 2008a:21). 
 Através da palavra Manoel de Oliveira transmite a energia dos textos 
para o seu cinema, procurando um encontro feliz entre a literatura e o cinema 
em que nenhuma das partes é ofuscada pelo protagonismo da outra. O 
realizador perfila-se assim num tipo de cinema que potencia as suas 
capacidades intelectuais e emocionais na recusa das suas possibilidades de 
ilusão (Idem, 15). 
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3. A COMPOSIÇÃO 
 
3.1. A ESPIRITUALIDADE DOS LONGOS-PLANOS 
 
 
“ Nunca mais me esqueço que li que o Kafka teria dito a alguém que no 
cinema tudo se passava muito rapidamente, não deixando tempo para 
reflectir. Essa frase ficou-me” 
(Oliveira in Cinemateca Portuguesa, 1981:38) 
 
 
Os planos na obra oliveiriana são dilatados de forma a permitir ao 
espectador que se envolva com a matéria fílmica, assim os planos são 
ocupados com uma materialidade expressiva capaz de provocar experiencias 
perceptivas. As imagens de Oliveira caracterizam-se pela estabilidade do seu 
movimento que só a longa duração dos planos pode garantir, Oliveira estrutura 
o equilíbrio dos seus planos através da “multiplicação dos planos fixos e a 
amputação sistemática das imagens intermediarias e de ligações (…)” (Preto, 
2008:163). 
Manoel de Oliveira recusa a facilidade de prender o espectador através 
de um ritmo acelerado que se alimenta de constantes acontecimentos que não 
têm correspondência com a realidade e como tal se assumem como 
inverosímeis. Esta relação adicta que o espectador mantém com as imagens e 
a necessidade de estar sempre algo a acontecer é substituída por uma relação 
de afecto aonde de uma forma discreta e elegante somos convidados a 
mergulhar num acontecimento impregnado de realidade. O ritmo que aquele 
realizador confere aos seus planos permite-nos absorver toda a carga 
dramática que elas transportam e consequentemente envolvermo-nos 
emocionalmente com a narrativa. 
Os planos de Manoel de Oliveira são, muitas vezes e erradamente 
apelidados de lentos e injustamente criticados por supostamente conterem 
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“tempos mortos”, mas esta opção estratégica tem como objectivo permitir ao 
espectador contemplar e reflectir sobre o que é disponibilizado pela imagem. 
Como ele próprio afirma, “é a duração que dá a reflexão. Se os planos se 
seguem rapidamente não se deixa tempo de reflexão ao espectador. Esta 
duração das imagens é muito interessante, é um grande respeito pelo público” 
(Ferreira, 2007:164). Desta forma Oliveira consegue recolher um efeito muito 
importante no público (sobre este tema dediquei um capitulo nesta 
investigação). 
É no filme O Pintor e a Cidade (1956) que Manoel de Oliveira opta pelo 
prolongamento dos planos, descobrindo um novo tempo para os seus filmes, e 
uma respiração própria no interior do plano dilatado. Percebe-se que esta 
definição estética prende-se com a necessidade de mostrar o que a imagem 
rápida não permite: “a imagem quando persiste ganha outra forma” (Oliveira in 
Costa, 2008:57), nomeadamente a acumulação de sensações e emoções 
inerentes à fixação do real que as imagens transportam. Oliveira reconhece 
que usando planos longos o público consegue perceber o filme de uma forma 
mais global e profunda, demonstrando-se esta opção para o ano de 1956 
absolutamente inovadora. Como ele próprio afirma: “(…) essa noção de plano 
longo, extremamente longo, propositadamente longo, não a fui buscar a 
nenhum outro filme que conhecia. Não se faziam planos assim, em parte 
nenhuma do mundo, em nenhuma cinematografia” (Idem). 
 O Pintor e a Cidade (1956) é uma construção imagética baseada em três 
grandes referências: as imagens da cidade; as aguarelas do pintor e a 
atmosfera sonora captada. São estes três elementos que o realizador nos 
propõe experienciarmos segundo uma lógica temporal que nos permita 
absorvê-los, e aí descobre a necessidade de introduzir um ritmo dentro de 
parâmetros que reflictam uma proximidade afectiva com o facto fílmico. É ainda 
o som que em muitas circunstancias anuncia a imagem como é exemplo o 
coreto que se ouve em primeiro em off aparecendo depois na tela. O som 
desempenha o papel de narrador na medida que é este que conta as histórias 
da cidade, funcionando inclusive como mediador na passagem de planos 
pautando o movimento imagético através do fluxo sonoro. 
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Imagem 27. O Pintor e a Cidade (1956) 
 
Amor de Perdição (1978) será o filme em que aquele realizador utilizou de 
uma forma mais radical os planos longos. As quatro horas que duram o filme 
caracterizam-se por um clima de constante cumplicidade com o texto, daí 
resultando uma esfera temporal ditada pelas unidades de leitura: “O cinema 
está muito gasto. Todos os processos, todas as virtuosidades técnicas estão 
cansados. Pensei nisso ao fazer o Amor de Perdição e resolvi regressar aos 
primórdios, esquecer tudo, voltar ao princípio, como se fosse o primeiro 
cinema” (Oliveira in Cinemateca Portuguesa, 1981:38).  
A opção dos longos planos explica-se pois pelas suas possibilidades 
estéticas, que permitem que o espectador se aperceba de determinados 
movimentos aos pormenores que só com a durabilidade do plano se torna 
possível: “Vê-se a luz, o enquadramento e o efeito emocional evolui” (Oliveira 
in Baecque & Parsi, 1999:141). 
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“Lembro-me de ter declarado que o Amor de Perdição era como se fossem 
quadros vivos, uma sucessão de quadros onde as pessoas estão a 
declamar” 
(Oliveira in Cinemateca Portuguesa, 1981:41) 
 
 
A estruturação imagética em Oliveira pauta-se por uma continua busca de 
processos estéticos que se traduzem numa exploração obsessiva pela 
optimização do enquadramento e a partir da qual a imagem assume-se como 
uma tela na qual o realizador irá integrar a luz, a cor, as figurações humanas e 
o som. Estas imagens constituem-se em função de uma lógica de fixação ou se 
preferirmos de montagem de uma cena que é escrupulosamente captada por 
uma câmara fixa, A transição de imagens são aqui definidas pela dinâmica 
criada pelos planos - sequência aonde a sua duração é equacionada em 
função da estruturação de quadros-cinematográficos, que se assumem como 
unidades fixas capazes de personificarem um fragmento narrativo com 
significado próprio. 
  A lógica dominante de a narrativa avançar ao ritmo de uma pluralidade 
de planos por sequência dá lugar a uma correspondência unívoca entre eles. 
Desta forma Oliveira constrói momentos bem precisos e sem cortes que pela 
sua singularidade iconográfica e particularidade do ponto de vista assumem-se 
“como um autentico quadro” (Preto, 2008:162).  
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Imagem 28. Exemplo de um quadro vivo no filme O Quinto Império – Ontem 
como Hoje (2004), arquitectado no Mosteiro de Alcobaça 
 
A força estética do realizador está ao serviço duma política da imagem 
que promove o acto de apreciar e que se constrói a partir de autênticos 
quadros vivos. O discurso imagético de Oliveira organiza-se assim, através da 
sucessão de quadros-cinematográficos criando uma dinâmica falsamente lenta 
e transportando a narrativa de uma forma suave. 
A disposição das imagens em quadros estáticos permite ao espectador 
uma apreciação profunda e pormenorizada do todo cinematográfico que o 
realizador propõe. Neste exercício o realizador apela para que a nossa intuição 
acompanhe as sugestões que são disponibilizadas nas transições de quadros-
cinematográficos: “Entre uma cena e outra pode ficar uma sugestão. Não é que 
as pessoas tenham a precisa ideia de que, fazendo desta maneira, vão sugerir 
aquilo. Não é. É por intuição que as pessoas sabem que se deve fazer desta 
forma e não de outra. Não é propriamente por um cálculo que se vai chegar 
àquele resultado. Há coisas que são calculáveis, mas há outras que escapam. 
Os realizadores abordam temas que os apaixonaram pelos seus abismos por 
aquilo que é mais transcendente, porque são precisamente esses temas que 
seduzem. É isso que transparece, que se liberta de uma história que não é 
possível sentir-se se não se contar desta ou daquela maneira ou se não se 
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jogar com os elementos deste ou daquele modo” (Oliveira in Cinemateca 
Portuguesa, 1981:42). 
 O estatismo dos planos permite a contextualização afectiva do 
espectador no território narrativo proposto pelo cineasta e por outro lado 
direcciona o seu cinema para uma dimensão iconográfica fugindo de latitudes 
comandadas pelo movimento e a acção dos personagens (Preto, 2009:34). O 
resultado final são imagens que parecem ter a capacidade de fixar a 
imaterialidade do mundo, projectando na tela um cinema de carácter espiritual 
capaz de esculpir o tempo. Estaremos assim próximo do conceito Deleuziano 
(Deleuze, 2006:7) de imagem-tempo que confere a determinadas imagens uma 
tal densidade conceptual que estabelecem uma relação directa com o tempo e 
com o pensamento. Esta capacidade de fixação resulta numa imagem – cristal 
que une a imagem, o pensamento e a câmara conjugando “o passado da 
lembrança dum acontecimento com o presente” (Idem:9), numa constante 
flutuação entre o domínio real e virtual. Com efeito as imagens de Manoel de 
Oliveira parecem ter essa capacidade de fixar o tempo, formando uma sólida 
sociedade entre as lembranças do passado e as pertinências do presente. 
Porto da Minha Infância (2001) é um bom exemplo da capacidade do realizador 
em congelar o tempo na película, jogando com o passado e o presente através 
da fusão de materiais díspares que depois parecem ter ser sido habilmente 
domesticados para um resultado final que se distancia das possibilidades 
verosímeis e tão pouco saudosistas: “o que o motiva é o movimento do cinema, 
o ser possível um raccord entre materiais aparentemente inconciliáveis (…)” 
(Ramos, 2005:484). 
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Imagem 29. Saída dos operários nas obras Porto 2001, Capital da Cultura no 
filme Porto da Minha Infância (2001) 
 
 
Imagem 30. Fragmento do filme A Saída do Pessoa Operário da Fábrica 
Confiança de Aurélio Paz dos Reis presente em Porto da Minha Infância (2001) 
 
A elaboração da imagem através da busca da singularidade do que é 
filmado (especificidade cinematográfica) e da meticulosa produção/composição 
do dentro de campo “onde todos os pormenores significam” (Preto, 2008:61), 
funcionando alguns objectos como símbolos da dramaticidade que decorre da 
narrativa, potenciando o carácter significativo e descritivo das obras de Manoel 
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de Oliveira. A eliminação de tudo o que é supérfluo é, desta forma, condição 
necessária para a depuração da pura imagem cinematográfica. 
 Francisca (1981) é provavelmente o filme mais imponente do ponto de 
vista visual deste realizador: “nunca o cinema português teve tais cores, tais 
lugares, tais cenários, tais formas de evocar o passado” (França e outros, 
1981:40). Todo o filme é rico em ambientes que nos remetem para um universo 
barroco. Com efeito, são constantes os contrastes dramáticos de iluminação, 
aparecendo as personagens sobre fundos escuros a realçar o carácter trágico 
da narrativa, a forte opulência material dos protagonistas contrasta com as 
demandas de uma vida espiritual, os próprios cenários com o seu carácter 
austero e altamente decorativos sofrem influência de uma certa tendência 
barroca por parte de Oliveira neste filme. Nesta obra, Oliveira aproveita ainda 
para ironizar com os princípios académicos da escala de planos construindo 
uma negação do plano americano ao filmar José Augusto do meio do peito aos 
pés. Toda esta construção cinematográfica “ é contada pelo cineasta em 




Imagem 31. Diogo Dória (José Augusto) e Teresa Menezes (Francisca) em 
Francisca (1981) 
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Amor de Perdição (1978) será o filme em que aquele realizador utilizou de 
uma forma mais radical este recurso estético. As quatro horas que duram o 
filme são uma sucessão de quadros cinematográficos que nos transportam 
para o tempo do texto de Camilo e que pelo andamento sossegado das 
imagens nos fixa naquela dramática história de amor. Esta obra acabou por se 
revelar um verdadeiro manual das possibilidades das adaptações literárias ao 
cinema, pois cada cena é resolvida através de quadros-cinematográficos que 
se revelam singulares soluções cinemáticas para os desafios literários da obra 
de Camilo. 
Oliveira raramente utiliza os movimentos de câmara nas suas imagens, 
mas quando acontece estes estão justificados pelo enquadramento narrativo. O 
Dia do Desespero (1992) inicia com um longo travelling sobre a roda da 
carruagem do médico que se dirige para a casa do escritor Camilo Castelo 
Branco. Esta imagem desde logo nos transporta para um tempo histórico bem 
definido, a sua longa duração deixa o espectador na expectativa de saber 
quem faz tão longa viagem (só no fim teremos resposta), mas fica presente que 
as razões para alguém percorrer aquele solitário caminho, serão o motivo para 
o dia do desespero. 
 Esta técnica de iniciar o filme com um plano que nos introduz no espaço 
narrativo é recorrentemente utilizada por Oliveira: no filme A Caixa (1994) um 
guarda-nocturno bêbado avança pelas escadas de um bairro típico lisboeta 
(será o pátio das cantigas?) fixando com um toque humorístico o local de uma 
acção dramática; 
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Imagem 32. Polícia bêbado subindo uma típica escadaria de um bairro lisboeta 
no filme A Caixa (1994) 
 
A viagem de comboio em Vale Abraão (1993) que nos transporta para o vale 
do Douro; O lento travelling sobre o enorme tronco da árvore de Non, ou a Vã 
Gloria de Mandar (1990) projecta-nos para uma viagem pela História 
Portuguesa, servindo como que de cápsula espacial com poderes para nos 
introduzir no tempo já passado: “(…) a imagem inicial deste filme (…) ficará na 
memória enquanto memória houver, como um dos planos mais abissais de que 
o cinema foi capaz. E se uma árvore é uma árvore, o abismo em que ela nos 
lança tem um nome bem menos concreto, um tronco bem menos palpável. Tal 
abismo é medonho, a vertigem é de perdição, como o amor. Chama-se Pátria e 






A Arquitectura do Plano Oliveiriano 
 
 
Teoria e Crítica da Arte – Estudos Artísticos  68 
Nelson Araújo 
3.3. O SOM 
   
 
“Há uma espécie de afinidade entre a musica e o cinema, ao mesmo tempo 
que uma certa complementaridade. Porque a música guarda sempre o seu 
segredo, algo de abstracto que a imagem concretiza. A música é susceptível 
de atribuir à imagem qualquer coisa para além do que se vê (…) Além disso, 
imprime movimento a algo de imóvel de um plano fixo” 
(Oliveira in Baecque & Parsi, 1999:142) 
 
 
A natureza do cinema são as imagens em movimento, este pressuposto 
remete quase sempre a dimensão sonora no fílmico para um papel secundário 
no que à credibilização dos elementos cinemáticos diz respeito, mas como o 
próprio Manoel de Oliveira afirma “o cinema é hoje tanto visual como oral, 
sonoro enfim, e funciona por igual, tanto para os olhos como para os ouvidos” 
(Oliveira, 2003:264). Assim na obra oliveiriana assistimos à valorização destas 
duas dimensões (imagem e som), numa coexistência independente que muitas 
vezes se traduz numa desconexão entre ambas. 
O filme Porto da Minha Infância (2001) é um exercício cinematográfico de 
Oliveira que se pode considerar num registo documental, pois trata-se da 
reconstituição de algumas memórias do realizador. Mas em nenhum momento 
Oliveira segue as orientações da narração, pelo contrário, cada uma das 
dimensões: imagem sonora e imagem visual seguem percursos divergentes 
(não correspondência entre as duas grandezas) mas com objectivos idênticos: 
a busca do tempo perdido (o paralelismo com a obra de Marcel Proust é 
inevitável). 
 Oliveira usa o fora de campo para não raras vezes alocar a dimensão 
sonora, redefinindo a importância da zona não enquadrada com a câmara. Esta 
opção preenche espaços vazios permitindo a conquista de territórios não 
habitados para o domínio da imagem sonora. Esta operação aumenta as 
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camadas tectónicas da imagem oliveiriana, conferindo-lhe uma maior 
complexidade: “Ao mesmo tempo que o olho acede a uma função de vidência, 
os elementos da imagem não só visuais, mas sonoros, entram em relações 
internas que fazem com que a imagem inteira tenha de ser lida assim como 
vista, tão legível quanto visível” (Deleuze, 2006:38). 
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4. FOZ – ARTICULAÇÃO DE CONCEITOS 
 
 
“Não queria terminar sem deixar um esquema figurativo da minha actual 
visão desse monumento, que é o cinema, o qual representaria por quatro 
colunas suportando um pórtico, à maneira de um templo grego, A primeira 
coluna seria a da imagem, a segunda, a da palavra, a terceira a do som, e a 
quarta, a da música; o pórtico frontal que sustenta representaria a ideia 




Os vários elementos presentes na composição do plano oliveiriano e as 
condicionantes que lhe são impostas, revelam uma ideia de cinema bem 
definida e uma coerência entre o discurso e a operacionalização dos conceitos. 
A articulação entre eles desloca a arquitectura do plano oliveiriano para uma 
fracção complexa que só uma gestão ponderada evita o conflito pelo 
protagonismo. A capacidade do realizador em autonomizar a expressão dos 
elementos estudados reforça a ideia de que existe uma complementaridade 
entre eles. 
Depois de todo o caudal de conteúdo destilado, importa agora na fase 
final da tese, articular os conceitos inventariados. 
Manoel de Oliveira concebe a sua expressão artística a partir de uma 
visão cinematográfica objectiva que pressupõe o uso de planos fixos, pois “a 
multiplicação de planos traduz uma atitude demasiado subjectiva” (Oliveira in 
Baecque & Parsi, 1999:96). Oliveira materializa este conceito com a recusa em 
usar movimentos de câmara nos seus filmes, remetendo para a câmara o papel 
de registar o teatro. A deslocação da câmara é usada por muitos realizadores 
como uma forma de comunicar, mas na obra oliveiriana o realizador esconde-
se atrás daquela recusando-lhe protagonismo de cena. 
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Esta opção vai produzir um certo estatismo imagético que é compensado 
com o movimento que é imprimido pelas palavras. São estas que, não raras 
vezes, funcionam como fio condutor do fluxo narrativo, ficando a despesa da 
deslocação temporal e rítmica por sua conta. A dissonância entre a 
representação e o conteúdo do texto permite a ilustração unívoca da narrativa, 
canalizando a concentração do espectador para as possibilidades de enredo 
que o texto disponibiliza. 
Como o próprio afirma “o cinema nasceu sob essa obsessão do 
movimento, tornada numa psicose que levaria os irmãos Lumiére, já cansados 
de olharem repetidamente as fotos - fixas do seu trabalho diário, ao desejo de 
lhes imprimirem movimento” (Oliveira, 2003:261). Contudo a evolução do 
cinema permitiu o aparecimento de outras matrizes que se recusam a prestar 
vassalagem ao reino da imagem – movimento. É exactamente neste sentido 
que Manoel de Oliveira evolui, indo encontrar nas linguagens das outras artes 
um fértil solo exploratório. 
 A referência à pintura é desde logo visível na fixidez das imagens, que 
encontram a sua força, precisamente nesta imobilidade e na sua capacidade 
de objectivar um instante (tal como a fotografia). Mas as influências da pintura 
na funcionalidade do plano, são ainda também evidentes na “postura e 
disposição das figuras no espaço, os adereços e a organização dos elementos 
decorativos” (Preto, 2008:36). Com efeito os décors, e os adereços das 
personagens são inspirados em ambientes pictóricos. As próprias poses dos 
actores são em muitas situações uma aproximação assumida às pinturas de 
retrato, conferindo um carácter não naturalista à sua representação. 
Materializando-se desta forma uma existência corpórea a referências do fórum 
puramente pictórico.  
 A recusa de orientar o espaço fílmico para territórios comandados pela 
verosimilhança vai conduzir o realizador para uma relação muito íntima entre o 
cinema e o teatro. A sua pesquisa irá levá-lo a uma constatação que funcionará 
como trave mestra da sua arquitectura: confrontado com uma unidade de 
acção ao de tempo – os quadros-cinematográficos – a câmara só poderá ter 
um ponto de vista. Desta forma Oliveira posiciona-se numa zona neutral da 
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filmagem, dando-lhe garantias de assumir o seu compromisso com a 
objectividade. 
Este rigor no uso da câmara remete o cinema para um mecanismo de 
fixar a mise-en-scéne, ou se preferirmos o teatro, “por mais brilhante, 
tecnicamente, que o filme fosse, nada podia acrescentar àquilo, ao que é 
matéria do teatro, ao que está na peça. O cinema sobrepor-se-ia ao texto, à 
peça. Mas não iria para além deles. O cinema não pode ir além do teatro. Eu 
podia multiplicar os planos, multiplicar os pontos de vista, mas se o fizesse só 
distraía. Mais nada. Distraía o espectador do essencial” (Oliveira in Costa, 
2008:97). 
Esta reflexão sobre as conexões entre cinema e teatro vão definir as 
possibilidades de representação dos actores oliveirianos. Se tudo começa e 
acaba no teatro, o desempenho dos actores deve ter presente, sem pudores, 
esse carácter postiço da sua performance”. Dito de outro modo, só a negação 
do naturalismo viabiliza o realismo (material e sígnico)” (Preto, 2008:70). 
Perante uma representação estática e artificial o actor assume o carácter 
artificial da sua personagem. Esta farsa assumida tacitamente por todos os 
participantes da criação provocará um choque térmico no espectador com 
aparentemente duas vias de afectação: 
 Desorientado por imagens que avançam a um ritmo desformatado 
e preenchidas pela aparição de seres humanos em processos de 
aparente liquidificação, um determinado publico tende para um 
discurso de não reconhecimento do valor artístico da obra 
oliveiriana e um consequente registo off-line quando confrontado 
com as novas obras de Manoel de Oliveira; 
 Munido de capacidades reflexivas, o espectador encara o 
visionamento de um filme de Manoel de Oliveira como um exercício 
de complexidade mental que nos seduz para um jogo de 
construção interpretativa mobilizada pela elasticidade fílmica. 
 O universo visual de Oliveira apela para um público intelectualmente 
esclarecido, que mais do que se envolver com a ilusão da ficção, pretende que 
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o espectador contemple e interiorize as imagens de forma a fechar as 
possibilidades narrativas que pelo caminho são semeadas.   
  A edificação do espaço cinematográfico é em Oliveira uma construção 
formal do domínio plástico que projecta no público a tomada de consciência 
desse seu carácter. Ao libertar-se dos constrangimentos da espectacularidade 
da ficção e do seu ritmo predador de acontecimentos, “Oliveira prefere cultivar 
aquilo a que erradamente chamamos os tempos mortos, pela perturbação 
profunda a permanente e decapante ebulição na qual estes nos mergulham” 
(Idem:163). De facto, radicalizando o protagonismo dos planos fixos, o 
realizador reduz o papel da montagem às ligações entre os quadros – 
cinematográficos. A dilatação do tempo dos planos abre espaço “ao 
nascimento do espectador moderno: esse espectador – cúmplice de que falam 
os celebres versos de Baudelaire (…)” (Almeida, 1996:54). A eficácia da 
estética oliveiriana, promove as competências do espectador, “distanciando-se 
do plano ideológico da identificação projeccional em que o ilusionismo [da 
ficção] o havia tentado encerrar” (Idem). 
O que o cinema de Manoel de Oliveira nos propõe é um retorno ao 
cinema primitivo, encontrando aqui uma forma muito pessoal de edificar o seu 
estilo moderno. Através da valorização da imagem e da sua mais-valia visual, 
Oliveira recria a vida humana tentando fixá-la e elegendo o cinema como a arte 
que dá expressão à vida.  
A intuição artística de Manoel de Oliveira aliada à sua autenticidade 
cultural, renovam a cada nova obra as suas propostas cinematográficas, que 
lhe permitem hoje possuir um sistema visual muito pessoal que deve ser 
compreendido a partir de um código que se distancia das fórmulas a que 
habitualmente recorremos para decifrar as equações cinematográficas do 
cinema industrial. 
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No percurso desta investigação foi-nos possível constatar na obra de 
Manoel de Oliveira a herança das Belas Artes bem como a construção de um 
discurso objectivo apoiado no rigor da História e na realidade das obras 
literárias. Pensamos que conseguimos efectuar uma verificação de um estilo 
pessoal que muito deve à capacidade deste realizador integrar nas suas obras 
afinidades pessoais que tem com outras artes e em particular com a pintura, 
teatro e literatura. O estudo efectuado aponta para a existência de uma 
coerência estética na obra oliveiriana, fruto de uma forma muito pessoal de 
conceptualizar o cinema, que é perceptível nas entrevistas analisadas e no 
pensamento daí metodizado. 
O estilo oliveiriano caracteriza-se pela meticulosa preocupação com a 
imagem, capaz de só por si expressar valores visuais significativos. De feição 
contemplativa, o cinema de Oliveira brinda-nos com um erotismo da carne que 
nunca é exposta, preferindo mostrar-nos o labirinto da paixão, usando os 
enquadramentos directos para se fixar na alma humana e no turbilhão de 
sentimentos que por lá habita. 
Desde logo Oliveira define um perímetro de acção baseado na 
honestidade que imprime às suas imagens. Se numa face da moeda o 
realizador explora as informações reais (factos), na outra face baliza as suas 
experimentações em função do carácter artificial do cinema que como ele 
afirma é “um olhar indiscreto sobre as coisas, sobre a vida dos outros, é 
preciso não esquecer, que essa vida só existe, no cinema, para se dar a ver, à 
câmara e ao espectador” (Oliveira in Preto, 2008:65). 
Uma tão vasta obra poderia ter-nos levado a delimitar um espaço 
temporal da criação artística do realizador, contudo fosse ela qual fosse, só iria 
contribuir para o empobrecimento do estudo pois em toda a obra oliveiriana 
encontramos citações fílmicas significativas. 
Atrevemo-nos, contudo, a sinalizar dois filmes que demonstram a 
interiorização e operacionalização de conceitos oliveirianos. Por serem 
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momentos de ruptura bem definidos e assumidos por Oliveira como tal, importa 
aqui destacar o papel de O Pintor e a Cidade (1956) e Benilde ou a Virgem 
Mãe (1975) na modelação da imagem Oliveiriana. No primeiro Oliveira define 
as balizas dos seus planos em função de uma capacidade das imagens se 
envolverem afectivamente com o espectador (decorrendo daí uma relação de 
intelectualidade e honestidade com o público), assim como um 
dimensionamento da sua criação artística para um universo que muito deve às 
construções formais da pintura. Em Benilde ou a Virgem Mãe (1975), Oliveira 
assume a teatralidade como fio condutor da mise-en-scéne e coloca a palavra 
e a literatura nas suas prioridades estéticas. 
Os dois filmes acima mencionados são duas obras de referência no 
relançamento do percurso artístico de Manoel de Oliveira. Depois de um longo 
período sem filmar: entre Aniki-Bóbó (1942) e O Pintor e a Cidade (1956) 
Oliveira atravessa uma fase estéril do ponto de vista da produção 
cinematográfica, dedicando-se ao trabalho agrícola na sua quinta no Douro. 
Este período de isolamento forçado devido às forças de bloqueio do Estado 
Novo, terá sido bastante profícuo para Oliveira reflectir sobre a natureza do 
cinema e a definição das suas prioridades estéticas bem como das suas 
premissas artísticas para obter resultados consentâneos com os seus valores 
morais.  
A década de 80 e 90 serão, a fase de afirmação do realizador, filmando à 
razão de cerca de uma obra por ano. Nesta etapa altamente produtiva 
pensamos que será de destacar um filme: O Dia do Desespero (1992). Com 
um argumento de Oliveira baseado nas cartas de Camilo Castelo Branco, 
Oliveira coloca a ficção num nível tão próximo da História que muitos 
erradamente rotulam este trabalho de documentário. Mas como ele próprio 
afirma “(…) É ficção. Verdadeira ficção. Mas sem enganar o espectador” 
(Baecque & Parsi, 1999:56). Com efeito Oliveira imprime um ritmo claramente 
objectivo neste filme, baseando as suas cenas em provas documentais e 
optando por filmar na casa onde o escritor viveu os últimos anos da sua vida. 
As imagens que resultam são como que um espelho duma realidade passada 
que é assumidamente (inclusive pelos actores) simulada. Oliveira não pretende 
reconstituir, e como tal não almeja que o espectador veja os corpos dos actores 
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como uma correspondência corpórea com as personagens. O carácter ficcional 
reside aqui mesmo - no carácter artificial da encenação que contudo avança 
com uma hipótese objectivada do que terão sido os últimos dias de Camilo 
conseguindo como que por milagre retroceder no tempo e fixá-lo. “(…) A 
transfiguração dos actores em personagens e das palavras em emoções 
acontece sem mediação, por um arrogantemente belo acto de vontade criativa 
que torce a resistência da matéria e a transforma em cinema. De algum modo, 
é como se víssemos um pintor a transformar a tinta em formas, um escultor a 
desbastar a pedra” (Ramos, 2005:194). 
 Confrontado com o carácter simulatório do cinema, Oliveira retira daí um 
dos seus principais pressupostos teóricos: “o limite do cinema assemelha-se ao 
do teatro (…) porque o espaço teatral e o espaço cinematográfico são a 
mesma coisa” (Oliveira in Baecque & Parsi, 1999:84). Esta linha orientadora 
permite-lhe avançar em relação à encenação do drama da vida sem 
preocupações de verosimilhança e paralelamente assumir a fachada teatral do 
seu cinema sem perdas do real. Por assim dizer a um cinema preocupado em 
ser o mais realístico possível, Oliveira responde com imagens que assumem o 
seu carácter plástico mas contudo sustentadas no real.  
 A fidelização aos textos adoptados será também um desígnio que 
permite ao realizador estudado fugir dum cinema de ilusão para se aproximar 
de imagens que procuram objectividade nas realidades literárias e históricas. 
Contudo, este pilar retórico irá accionar o gatilho de um determinado público 
menos prevenido, que rotula o cinema de Oliveira de literário e aborrecido, 
classificando os filmes de lentos e demasiado longos, ficando por entender que 
o que se pretende é uma construção de uma perspectiva pessoal acerca das 
imagens que visionamos. O não-alinhamento com as fórmulas do cinema 
dominante que procuram a identificação imediata e um envolvimento 
sentimental induzido, é o catalisador das críticas que não conseguem perceber 
no ritmo oliveiriano uma possibilidade de contemplarmos as imagens sem 
coação e desta forma interiorizar e tomar posição sobre a representação do 
real que o realizador construiu. 
A incompreensão da sua obra será uma constante no seu percurso 
artístico e só uma ideia de cinema bem definida e a determinação em levar 
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avante os seus projectos conseguirá ultrapassar. A carreira de Oliveira assume 
hoje um lugar impar na História do cinema mundial. O seu discurso distante 
dos códigos da indústria e o consequente trilho marginal percorrido colocam-no 
numa posição singular nos manuais da cinematografia mundial. 
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